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o  REALISMU  UMĚLECKÉM. 


šecbno  zapírání  bylo  by  marné :  jsme  uprostřed  velké  revoluce 
estbetické.  Na  západě  i  na  výobodé  evropském  již  dávno  se 
jf-^mábFt^  bojuje  s  onou  přirozenou  horlivostí,  ba  vášnlvostí,  s  uíž 
^i^í^W^Pri  človék  to,  co  má  dobrého,  bájí,  a  tomu  zase,  co  přináší 
nového,  klestí  dráhu.  Všude  mluví  a  píše  se  o  realismu 
a  o  naturalismu,  jehož  odpůrcové  stojí  ovšem  pod  nejrůzněj- 
šími prapory,  kritika  nabývá  jakožto  zbraň  útočná  i  obranná 
nové  důležitosti,  ve  velkých  městech  zařizují  se  dokonce  zvláštní  divadla 
především  novému  umění  zasvěcená,  realistické  hnutí  samo  již  tak 
zraohutnělo,  že  dělí  se  na  různé  směry  a  proudy  .  .  .  K  nám  teprve 
před  nemnohými  léty  zalétl  hlomoz  dalekých  bojišť,  a  dnes  již  vá- 
lečná hesla  šíří  se  v  umění  i  v  kritice,  a  na  místě  nejeduom  došlo  do- 
konce i  k  opravdovým  srážkám.  Máme  se  toho  lekati?  Nevím  věru 
proč.  Nechť  ten  neb  onen  má  pravdu,  nechť  rozhodnutí  v  budoucnosti 
dopadne  tak  nebo  jinak  —  již  tím  získáme,  když  účastni  budeme  onoho 
čilého  hnutí,  které  teď  zavládlo  v  umění  a  literatuře  celé  téměř  Evropy. 
Obzor  náš  rozšíří  se,  unikneme  jednostrannosti  a  především  unikneme 
šabloně,  která  tak  ráda  dusí  umělecké  snahy  zejména  v  národech  menších, 
v  nichž  skoro  celý  Parnass  obydlen  jest  jedním  kroužkem  přátel  nebo 
alespoň  známých  kollegů,  vzájemnému  přizpůsobování  se  a  napodobování 
až  příliš  nakloněných.  Skutečným  talentům  otevrou  se  nové  cesty,  rozvoj 
osobností  uměleckých  stane  se  volnějším  a  zdravějším.  Vždyť  sami  ve 
svých  mladých  poměrně  dějinách  umění  máme  již  příklad  nad  míru 
výmluvný:  čím  jiným  osvěžil  Smetana  náš  ruch  hudební,  nežli  tím, 
že  rázem  uvedl  nás  do  onoho  proudu  světového,  v  němž  právě  názory 
nové  zápasily  se  starými?  Byli  sice  i  tenkráte  mezi  námi  krátkozrací 
prorokové,  kteří  obávali  se,  že  stržena  do  oněch  vášnivých  bojů  o  Wa- 
gnera  a  o  Liszta  naše  česká  hudba  najisto  zahyne,  zahynouti  musí 
a  dnes?  Nechť  však  sami  řeknou:  kde  bylo  by  naše  umění  hudební 
bez  Smetany?  A  překáželo  snad  nenáhlé  vítězství  jeho  uměleckých 
názorů  třeba  jenom  v  nejmenším  těm,  kteří  dle  vlastní  individuality  své 
ubírali  a  ubírají  se  zase  cestami  jinými,  jen  když  něco  dokázali,  co  ve 
svém  oboru  bylo  opravdu  dobrým,  vynikajícím?  Obdoba  mezi  naší  situací 
hudební  na  začátku  let  sedmdesátých  a  tím,  co  dnes  se  připravuje  u  nás 
na  poli  literárním  a  výtvarném,  zdá  se  mi  býti  příliš  zajímavou  a  příliš 
poučnou,  než  abych  byl  mohl  nepoukázati  k  ní  alespoň  slovem  hned 
na  tomto  místě. 

Dokonalý,  zevrubný  a  objektivní  obraz  celého  toho  hnutí  reali- 
stického v  současném  umění  evropském  ovšem  dosud  nemáme,  ba  obraz 
takový  dnes  ještě  není  ani  možný;  možnými  jsou  jen  náčrtky  jedno- 
tlivých partií  nebo  celkové  přehledy  docela  zběžné  a  povšechné.  Velikým 
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čiuitciům  tohoto  hnutí  i  po  desítiletích  jsme  příliš  blízcí,  nežli  abychom 
je  správně  dovedli  odhadnouti,  a  některé  z  nich  dokonce  nemůžeme 
chladně  a  klidně  posuzovati  z  té  příčiny,  že  vlastně  samy  plně  se  ještě 
ani  nevyvinuly  a  že  známe  je  takořka  ])Ouze  dle  mohutných  stínů,  které 
je  předcházejí. 

Vzpomeííme  si  jen  na  to,  co  každý  má  na  paměti  a  na  jazyku. 
Některé  veliké  události  politické  poskytly  hnutí  tomu  pevnou  půdu:  Pád 
romantismu  franzouzského  souvisí  zajisté  tou  měrou  s  druhým  císařstvím, 
jako  Zolův  naturalismus  s  republikou;  na  Rusi  ony  proudy,  kterými 
východní  a  slovanská  otázka  nenáhle  dostala  se  na  vrch,  nesly  i  reali- 
stickou literaturu;  v  Německu  teprve  v  nové  sjednocené  říši  zmáhá  se 
sebevědoměji  nový  směr.  K  tomu  přidejme  ony  velké  kulturní  otázky, 
které  od  polovice  tohoto  století  hýbají  celou  Evropou:  na  jedné  straně 
pokroky  věd,  zejména  přírodních,  z  nichž  hlavně  učení  Darwinovo  zjed- 
nalo si  veliký  vliv  též  na  směry  a  názory  literární,  na  druhé  pak  nepo- 
piratelné faktum,  že  dostaly  se  do  popředí  i  otázky  náboženské  (jež  arci 
jen  částečně  souvisí  s  politickým  bojem  církve  se  státem),  a  především 
jiným:  hnutí  sociální,  jehož  váhu  a  význam  počínají  nyní  snad  chápati 
nebo  alespoň  tušiti  veškeré  vrstvy  společenské. 

To  vše  —  a  mnoho  jiných  činitelů  diuhého  řádu  —  nezbytně  pře- 
tvořuje  nejenom  lidstvo  samo,  nýbrž  ovšem  i  jeho  obraz  v  zrcadle 
umění,  nebo  ještě  správněji  řečeno:  přetvořuje  i  toto  zrcadlo,  tradice 
totiž  a  prostředky  umělecké.  Ukázati,  jak  se  to  děje,  stopovati  všechny 
vlivy  a  účinky,  jimiž  moderní  umění  tak  podstatné  se  mění  namnoze 
v  samých  základech  svých,  jest  úlohou  dějin  umění,  především  pak 
dějin  literatury.  Arci  dnes  ještě  nelze  o  historickém  rozvoji  realismu 
pronésti  poslední,  konečné  slovo ;  přece  však  jest  příliš  zajímavý,  příliš 
důležitý,  než  aby  nebyl  vítán  každý  příspěvek  k  jeho  objasnění.  Jinde 
i  na  tomto  poli  je  čilý  ruch ;  my  Čechové  však  bohužel  právě  zde  jsme 
velmi  chudi,  tak  že  na  pr.  nemáme  ani  řádnou  historii  francouzské  nebo 
ruské  literatury  —  a  o  tyto  dvě  v  otázce  naší  především  běží.  I  dána 
tudíž  nejednou  již  dobrá  rada  uvážení  hodná,  aby  alespoň  některá  mo- 
nografie o  přítomném  hnutí  literárním  se  přeložila;  třeba  jenom  dodati, 
že  volba  monografie  takové  —  nebo  lépe  několika  monografií  takových 
—  ovšem  není  věcí  tak  snadnou,  ač  má-li  se  vyhověti  oběma  nezbytným 
požadavkům :  jednak  podati  vyznání  víry  nového  směru  authenlické,  ne- 
zfalšované, jednak  zase  vyslechnouti  objektivně  i  to,  co  s  druhé  strany 
podstatného  proti  tomu  se  namítá. 

To  však  je  věcí  literárních  historiků,  ne  mojí.  V  řádkách  následu- 
jících podati  chci  něco  jiného:  některé  reflexe,  jež  vnutily  se  mi  při 
pohledu  na  to,  co  má  na  sobě  patrný  znak  nové  doby,  hlavně  v  ro- 
mánu a  v  malířství.  Budou  to  reflexe  po  výtce  esthetické;  ]iři  nich  více 
záleží  na  tom,  aby  zakládaly  se  na  zjevech  typických,  z  nichž  bylo  by 
možno  poznati  to,  co  realismu  uměleckému  všech  směrů  je  společného, 
nežli  aby  zahrnovaly  celý  historický  rozvoj  oborů  těch  anebo  poskytovaly 
úplný  přehled  nyněj.sího  stavu  jejich.  Kdo  má  na  mysli  třeba  jenom 
Flaubertovu  „Madame  Bovary",  kterýkoliv  z  předních  románů 
Zolových,    dále  Turgeněva    „Otce  a  děti"   — ,    Dostoj  e  vsk  ého 


..Vinu  a  trcbt,"  Tolstého  „Vojnu  a  niir",  a  koucéně  snad  vedle  Ičhož 
„Moci  temnoty"  i  některou  hru  Ibsenovu,  kdo  viděl  sbírku  obrazů 
Vereščagiuových  a  připomíná  si  třeba  jen  to,  co  z  prací  moderních 
impressiouistů  zabloudilo  do  našich  uměleckých  vystav  a  obrázkových 
časopisů,  dovede  zajisté  kontrolovati  následující  úvahu  dle  vlastního 
názoru,  beze  všeho  přílišného  apparatu  příkladů  a  citátů. 

Ale  mám  vůbec  právo,  klásti  hlavní  váhu  na  úvahu  esthetickou 
a  stavěti  výklady  historické  do  pozadí?  I  o  tom  musím  promluviti; 
neboC  nyní  mnoho  věřících  hlásí  se  k  dogmatu  autoritou  Tainovou 
krytému  a  vlivem  jeho  šířenému,  že  totiž  esthetika  \lastuě  není  ničím 
jiným,  nežli  historií  umění.  Uvažme  však,  že  k  plnému  porozumění 
a  ocenění  umění  vůbec  nebo  jeho  okamžitého  stavu  dozajista  potřebí  jest 
i  výkladu  historického  i  rozboru  kritického,  ale  že  možno  přece,  ba  pro 
lepší  přehled  i  nutno,  klásti  sobě  otázku  dvojí.  Jednu :  jak  a  čím  vzniklo 
nové  hnutí,  které  jsou  jeho  hlubší  prameny,  jaký  jeho  rozvoj  a  jaký 
význam  pro  celý  náš  kulturní  život?  Druhou  pak:  Cím  jeví  se  hnutí  to 
na  tvoření  uměleckém,  co  získali  jsme  z  něho  pro  pokrok  umění,  jakými 
zvláštnostmi  obohatily  se  jeho  prostředky  a  povznesly  se  naše  esthetické 
názory?  První  otázka  pátrá  po  příčinách,  druhá  konstatuje  a  posuzuje 
následky.  Obé  patrně  souvisí,  a  věcné  nedají  se  od  sebe  odloučiti; 
běží-li  však  o  odpověď,  možno  zajisté  každou  otázku  bráti  o  sobě,  tak 
že  buď  historický  výklad  buď  esthetická  diskusse  bude  —  ne  snad  vý- 
lučně j)anovati,  ale  míti  přece  rozhodující  převahu. 

Ci  nemá  vůbec  býti  ani  řeči  o  nějakém  posuzování  esthetickém  ? 
Někdy  skutečně  se  tak  mluví,  ačkoli  všude  a  všude,  kam  jen  pohlížíme, 
provozuje  se  kritika,  odmítavá  nebo  vynášející,  af  již  formule  její  jsou 
takové  nebo  jinaké.  Kritika  však,  ku  které  zde  především  se  odvolávám, 
je  umělecká  činnost  sama:  Xe  všechno,  co  umělci  napadlo,  napíše  hned 
nebo  vymaluje;  a  no  všechno,  co  napsal  nebo  vymaloval,  zůstává  tak, 
jak  z  péra  nebo  štětce  vyplynulo.  Umělec  volí,  vybírá,  zkouší,  schvaluje, 
zamítá,  je  dle  zdaru  činnosti  své  sám  s  sebou  spokojen  nebo  nespokojen, 
a  mění  na  díle  svém  tak  dlouho,  až  konečně  vyhověl  svým  vlastním  po- 
žadavkům a  poslední  příčinu  nespokojenosti  pokud  možná  odstranil  — 
slovem:  on  činí  rozdíly  mezi  dobrým  a  špatným,  krásným  a  šeredným, 
t.  j.  on  soudí,  A  je  tento  soud  jeho  snad  pouhou  libovůlí,  pouhým 
rozmarem?  Pak  nemohl  by  tvůrce  uměleckého  díla  očekávati,  že  jiní 
budou  souditi  stojně  s  ním,  že  podaří  se  mu  nalézti  ohlas  u  obecenstva, 
mluviti  od  srdce  k  srdci;  neboť  jenom  nezvratné  spoléhání  na  jakýsi 
souhlas  posudků  tvůrcových  a  vnimatelových  —  nechC  jsou  důvody  sou- 
hlasu toho  jakékoliv  —  dodává  umělci  síly  a  jistoty  v  práci,  odvážnosti 
a  vytrvalosti  v  boji:  jest  souhlas  ten  hlavní,  nezbytnou  podmínkou  ve- 
škeré zdárné  činnosti  umělecké,  a  sám  zase  nebyl  by  ani  možným,  kdyby 
pravidla,  dle  nichž  o  hodnotě  uměleckého  díla  vědomé  či  nevědomě  se 
soudí,  t.  j.  ])ravidla  esthetická,  v  samotné  přirozené  povaze  lidské  ne- 
měla svůj   základ  i)ovný,   vědeckému  bádání  přístupný. 
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Dle  uejpopularuéjší  formule  celá  otázka  realismu  není  ničím  jiným, 
než  sporem  mezi  krásou  a  pravdou:  uměuí  realistické  ve  sporu 
tom  stojí  při  pravdě,  a  kde  toho  pravda  žádá,  staví  se  i  proti  kráse. 
Mluvíme  zajisté  o  „krásném  umění",  abychom  slovem  tím  naznačili,  že 
veškeré  umění  v  užším  slova  toho  smyslu,  výtvarné  totiž,  hudební,  básnické 
a  mimické,  ne  sice  výhradně,  ale  přece  měrou  velmi  značnou  a  spůsobem 
karakteristickým,  a  to  právě  na  vrcholu  svém,  řídí  se  zákony  krásy. 
V  některých  oborech  uměleckých,  jako  v  malířství,  sochařství,  herectví, 
básnictví,  dlužno  však  uznávati  zároveň  zvláštní  požadavek  pravdy,  t.  j. 
věrnosti  obrazu  čili  shody  jeho  s  tím,  co  představuje,  se  vzorem  nebo 
předmětem  jeho.  Ze  oba  tyto  požadavky  mohou  se  octnouti  ve  sporu 
a  také  velmi  často  se  ociťují,  jest  ua  bíle  dni.  Usedavý  pláč  mnohdy 
i  krásnou  tvář  tou  měrou  znetvořuje,  že  stává  se  nejenom  šerednou,  ale 
přímo  směšnou.  Umělec,  jenž  za  žádnou  cenu  nechtěl  by  se  zpronevěřiti 
pravdivosti  výrazu,  vyobrazí  tedy  plačící  tvář  takovou,  jakou  v  daném 
případě  náhodou  jest,  totiž  třeba  nehezkou ;  jiný,  jemuž  přede  vším  běží 
o  krásu,  obětuje  zase  raději  kus  pravdy,  tak  žo  snad  pohřešujeme  právě 
ten  stupeň  výrazu,  který  by  na  tváři  dle  dané  situace  jeviti  se  musil. 
Je  to  příklad  snad  triviální,   ale  dozajista  typický. 

Ostatně  takovéto  spory  povinností  vyskytují  se  všude,  v  životě  jako 
v  uměuí,  a  ovšem  nikdy  z  nich  neplyne,  že  příkazy,  jimž  člověk  nedo- 
vede vždy  vyhověti  zároveň  a  stejně,  byly  by  proto  méně  oprávněny. 
Zde  však  záleží  nám  na  něčem  docela  jiném ;  neboC  tohoto  sporu  nepo- 
piratelného užívá  se  velmi  zhusta  k  tomu  konci,  aby  se  otázka  realismu 
uměleckého  rozhodla  šmahem  a  rázem  —  ovšem  vjeho  neprospěch.  Pravívá 
se  totiž:  Nejvyšším  zákonem  umění  jest  ki-ása;  a  kdykoliv  pravda  jí 
odporuje  a  překáží,  musí  pravý  umělec,  ač  nedovede-li  dokonale  vyho- 
věti oběma,  straniti  kráse,  nikoliv  pravdě.  Pravdou,  která  ruší  krásu, 
dostáváme  se  na  půdu  neesthetickou,  překročujeme  hranice  krásného 
umění  a  ociťujeme  se  v  říši  šeredná.  A  třeba  by  se  všechno  to  neříkalo 
vždy  těmito  holými,  nezaobaleuými  slovy,  jimiž  formuloval  Jsem  to  zde, 
přece  smysl  všech  úvah  podobných  bývá  týž,  všechny  vyznívají  ve  známé 
poplašné  heslo :  Konec  krásna,  konec  uměuí ! 

Je  stanovisko  to  oprávněno?  Je  skutečně  pravda,  o  niž  "běží  umělci 
—  dejme  tomu  i  umělci  nejrealističtějšímu  —  něčím,  co  nalézá  se  mimo 
hranice  umění  a  esthetiky,  tak  že  v  díle  uměleckém  vlastně  jen  trpěno 
bývá  z  milosti  krásy?  Nikoliv.  Pravda  umělecká,  t.  j.  věrnost  obrazu 
uměleckého,  jest  právě  tak  prvkem  esthetickým,  činitelem  krásna,  jako 
úhlednost  linií  a  tvarů,  harmonie  barev  a  zvuků,  plynulost  a  kontrast 
myšlének  básnických,  souměrnost  komposice  celkové.  Samo  sebou  se 
rozumí,  že  ve  věci  hlavní  totéž  plaií  o  obraze  viditelném,  jejž  předvádí 
nám  malíř,  sochař  nebn  herec,  jako  o  obraze  slovem  básníkovým  v  pouhé 
fantasii  naší  oživeném.  Prozatím  však  v  řádkách  následujících  zvolíme  si 
příklady  z  oboru  výtvarného    pro  větši   jejich  názornost  a  jednoduchost. 

Požitek,  jejž  máme  z  pohledu  ua  obraz  dokonale  pravdivý,  přirozený 
a  živý,  podstatou  svou  bez  odporu  jest  požitkem  esthetickým.  Kdyl)y 
nebylo  tomu  tak,  přestávali  bychom  ua  pouhém  souhlasu  logickém,  na 
pouhém  poznání  theoretickém.  Netřeba  ovšem  dokládati,  že  v  uměuí  běží 


o  muohem  více.  Pravdivost  obrazu  ze  stanoviska  logického,  theoretického, 
předpokládá  pouze  shodu  podstatných  znaků,  postačujících  k  bezpečnému, 
určitému  poznání  věci  zobrazené.  Poznání  to  však  je  toliko  nezbytnou 
podmínkou  pravdy  umělecké,  nikoli  však  její  podstatou,  jejím  jádrem. 
Nebof  tam,  kde  ona  logická,  theoretická  pravdivost  obrazu  je  dovršena, 
začíná  teprve  esthetická  hodnota  jeho.  Znamenalo  by  zajisté  velmi  málo, 
kdybychom  chválili  vyobrazení  jen  proto,  že  poznáváme,  co  představuje. 
Vždyť  každý  ví,  že  i  při  podobizně  stačí  k  poznání  zobrazené  osoby 
jakési  minimum  podobnosti,  které  shledáváme  i  při  karikatuře,  ba  na- 
mnoze i  při  nepodařeném  pokusu  začátečnickém.  Sám  nezkušený  laik 
činí  rozdíl  mezi  podobiznou,  o  níž  nemůže  říci  nic  jiného,  nežli:  „to 
jest  on",  a  jinou,  o  které  bezděčně  praví:  ,.jako  by  byl  živý  —  jen 
mluvit."  Libý  cit,  jímž  každé  poznání  (jak  již  Arist  o  te  1  e  s  pozoroval), 
bývá  provázeno,  v  prvním  případě  hned  okamžikem  dokonaného  poznání 
je  pro  vždy  odbyt;  v  případě  druhém  však  trvá  a  stále  se  obnovuje, 
nechť  sebe  déle  a  kdykoliv  na  obraz  se  díváme.  Ono  plus  totiž,  jímž 
pouhá  znatelnost  a  srozumitelnost  obrazu  povznáší  se  do  ovzduší  esthe- 
tického,  ku  pravdě  umělecké,  netýká  se  již  podstatných  znaků  logických 
(bez  nichž  by  arci  obraz  nebyl  obrazem),  nýbrž  všelikých  rysů  vedlejších, 
zvláštností  nahodilých,  třeba  i  nepravidelností  a  nedostatků,  jež  předmět 
na  sobě  má  nebo  alespoň  na  sobě  míti  může,  týká  se  slovem  celého, 
plného  zjevu  jeho,  nechť  již  onen  předmět  sám  nalézá  se  ve  skutečnosti 
anebo  pouze  v  umělcově  fantasii. 

Porovnejme  jen  některá  poučná  vyobrazení,  jež  nalézáme  mnohdy 
i  velice  pečlivě  provedená  ve  spisech  vědeckých,  se  studijními  náčrtky 
účelům  uměleckým  sloužícími:  záliba  na  šťastně  zachycených  a  obratné 
provedených  skizzách  tohoto  druhu  bývá  nepopiratelně  esthetická,  vždy 
živá  a  svěží,  i  když  předmět  sám  o  sobě  je  nám  třeba  docela  lhostejným, 
nebo  dokonce  přímo  nepěkným,  kdežto  záliba  na  illustraci  pouze  poučné 
jen  pro  úhledné  a  souměrné  tvary  její  do  jisté  míry  jest  esthetickou, 
závisíc  ostatně  na  odborném  interessu  našem  pro  zobrazenou  věc  samu. 
Jinými  slovy:  tomu,  co  nazýváme  uměleckým  dílem,  je  nejzběžnější  ná- 
črtek v  studijní  knížce  malířově  neskonale  bližším,  nežli  nejpřesnější 
diagram  botanický  nebo  anatomický. 

A  ještě  o  jiné  věci  přesvědčíme  se  tímto  porovnáním:  o  nespráv- 
nosti totiž  onoho  dosti  zhusta  hlásaného  názoru,  že  obraz  pouze  pravdivý, 
věrný,  přirozený,  není  ještě  esthetickým,  nýbrž  že  se  jím  stává  teprve 
příkrasami  všelikými,  které  ku  pravdivosti  jeho  přistupují:  lahodností 
obrysů  a  rozměrů,  harmonií  barev  atd.  Dle  příkladů  právě  uvedených 
očekávali  bycliom  zrovna  opak  toho.  Keboť  botanicky  poučný  výkres 
květu  nějakého  se  všemi  tyčinkami  a  bliznami,  vyobrazení  brouka  se 
stejnomčriiě  rozloženými  nohami  a  tykadly,  třeba  i  s  rozepjatými  křídly, 
nebo  vzpřímená  postava  člověka,  jež  učňovi  plastické  anatomie  znázorniti 
má  polohu  a  tvary  povrchních  svalů  a  průměrné  rozměry  těla,  všechno 
to  je  formálně  muohem  úhlednější,  symmetričtější  a  harmoničtější,  nežli 
tatáž  květinka  studujícím  dle  přírody  malířem  několika  tahy  štětce  na- 
črtnutá s  tímtéž  broukem  po  ní  lezoucím,  nebo  aktová  stu  lic  několika 
málo  črtami  křídovými  provedená.  Zde  tedy  obrazu  rozhodně  ubylo  oněch 


zcviiějšícb  příkras  formaluícb,  aniž  přibylo  mu  za  to  zřcteluosti  a  správ- 
nosti ve  smyslu  tbeoretickém,  vědeckém  —  a  přece  obraz  takový  má 
nepoměrné  větší  bodnotu  uměleckou,  estbetickou :  vždyE  dovedl  umělec 
třeba  jen  sporými  rysy  nejbrubšími  vykouzliti  odlesk  plnébo  skutečného 
zjevu  živoucíbo. 

Z  técbto  úvab,  na  pohled  snad  příliš  samozřejmých,  než  aby  se  ne- 
zdály poněkud  zbytečnými,  pro  účel  svůj  získáme  mnoho :  nepředpojatost 
proti  požadavku  pravdy  v  umění.  Jest-li  pravdivost  obrazu  činitelem 
estbetickým  nejinak,  nežli  kterýkoliv  jiný  prvek  krásna,  pak  nemusíme 
se  věru  zarážeti,  když  seznáme  případy,  v  nichž  snaha  po  dokonalé 
pravdivosti,  věrnosti  obrazu  svrchovaně,  třeba  i  výlučně  ovládala  tvoření 
umělcovo.  Zajisté  vyhradíme  si  i  pro  případy  takové  volnost  posouzení 
uméleckóho  díla,  o  něž  běží,  všemi  směry,  ale  nebudeme  se  alespoň  báti, 
že  schválením  tvoření  podobného  zmizí  nám  pod  nohama  všechna  pevná 
půda  csthetická  a  umělecká,  nebudeme  se  křižovati,  že  tím  bude  veta 
po  všem  krásném  umění,  nýbrž  prostě  spatříme  i  v  nejkrajnějším  rea- 
lismu ustupování  jednoho  činitele  esthetického  druhému,  stejné  oprávně- 
nému, spatříme  v  něm  nanejvýš  jednostrannost  v  daném  případě  neodů- 
vodněnou —  ale  vždy  jednostrannost  uměleckou,  estbetickou.  A  jako 
v  oboru  mravním  žádná  zásada  netratí  na  svém  ethickém  významu  proto, 
že  octnouti  se  může  ve  sporu  se  zásadou  jinou,  tak  i  nám  zde,  se  sta- 
noviska ryze  uměleckého,  nebude  pravda  jakožto  „rušitelka  krásy"  ničím 
horším,  nežli  krása  jakcžto  „rušitelka  pravdy".  Arci  při  tom  vždy  sobě 
budeme  pamatovati,  že  ve  všech  podobných  rčeních  užívá  se  slova 
„krása"  ve  smyslu  užším,  preguautním,  k  naznačení  pouhé  krásy  zevnější, 
úpravné  (nebo  jak  obyčejné,  ač  ne  zcela  přesné  se  říká,  formální),  kdežto 
pravý  význam  slova  toho  zahrnuje  v  sobě  i  pravdivost  obrazu  uměleckého. 


Hned  s  hora  poukázáno  bylo  k  tomu,  jak  široký  proud  kulturní 
působil  a  působí  na  moderní  umění  realistické,  v  němž  obráží  se  světový 
názor  v  mnohých  podstatných  věcech  nový,  a  ne-li  veskrze  již  hotový, 
tož  přece  před  očima  našima  se  tvořící.  I  bylo  by  zajisté  velmi  pocho- 
pitelno,  kdyby  spatřovala  se  podstata  realismu  uměleckého  právě  v  těchto 
nových  názorech,  k  jichž  formulování,  prohloubení  a  rozšíření  umění 
patrně  nemálo  přispívá.  Avšak  míněním  takovým  neobjasuila  by  se  vlastní 
povalia  realistického  umění  s  té  stránky,  s  níž  zde  na  ně  pohlížíme,  totiž 
se  stránky  esthetické.  Že  někteří  přední  zástupcové  realismu  skutečně 
na  to,  co  básněmi  nebo  malbami  svými  hlásají,  kladou  váhu  největší, 
l»ovažujíce  se  především  za  apoštoly  nového  názoru  světového,  jejž  oni 
jakožto  umělci  ovšem  svými  prostředky  propagují,  a  v  druhé  řadě  teprve 
za  reformátory  umění,  nesmí  nás  másti.  Děje  se  to  zcela  přirozené. 
Vedle  svrchované  pravdivosti  obrazu  jest  heslem  nového  proudu  toho 
zároveň  i  dokonalá  opravdivost  umělcova:  pokud  v  díle  jeho  jeví  se 
jakékoliv  stopy  subjektivního  názoru  světového,  musí  to  býti  jeho  sku- 
tečný, osobní  názor  nelíčené  a  přesvědčivé  podaný,  nesmí  to  býti  nic 
vylhaného,  nic  vypůjčeného,  nic  umělci  samotnému  lhostejného. 


Nemáme  teily  práva,  považovati  umělecké  dílo  již  za  pochybené,- 
jestliže  suad  v  něčem  odchyluje  se  od  toho,  co  dues  za  molenií  názor 
světQvý  obecně  bývá  pokládáno.  Ba  snad  vůbec  ani  nemáme  jednotu  ého 
názoru  takového;  vzpomeňme  si  jen,  jak  vzdálen  je  názorem  svým  Zol  a  od 
Tolstého!  Že  něco  společného  mají  myslící  vrstevníci  každé  doby, 
tedy  i  konce  devatenáctého  století,  je  přirozeno,  ba  nemůže  ani  jinak 
býti;  avšak  takových  protiv,  takových  růzností  směrů  myšlenkových,  jaké 
pozorujeme  nyní,  v  minulých  stoletích  zajisté  dávno  nebývalo,  a  tomu 
odpovídá  ovšem  i  pestrost  názorů  v  roucho  umělecké  oděných.  Ale  nechť 
sebe  více  rozcházejí  se  mravní  a  intellektualní  tendence  realistů  moder- 
ních —  ve  způsobu  svého  uměleckého  tvoření  mají  tolik  společného,  že 
ani  povrchnímu  pozorovateli  nelze  to  zneuznati.  Musíme  tedy  opatrné 
lišiti  umělcův  světový  názor  od  způsobu  a  prostředků,  jimiž  tlumočí  jej 
ve  svém  díle,  musíme  lišiti  to,  co  v  názoru  onom  je  moderního,  časo- 
vého, od  toho,  co  v  těchto  formách  a  prostředcích  je  realistického. 
Staří  malíři  nizozemští  a  hollandští  zajisté  kráčeli  cestami  rozhodného 
realismu  uměleckého  —  ale  jak  velice  rozdílné  od  nynějšího  bylo  asi 
jejich  filosofické  pojímání  života! 

Během  dalších  úvah  budou  se  nám  vždy  naskytovati  nové  doklady 
toho,  že  vlastní  podstatu  realismu  více  hledati  sluší  v  poměru  umělcově 
k  zevnějšímu  zjevu  světa  nežli  v  jeho  myšlenkách  o  světovém  řádu,  více 
tedy  v  stanovisku  a  způsobu  skutečného  nazírání  na  tento  svět,  nežli  ve 
filosofickém  výkladu  jeho  —  kterýžto  výklad  ovšem  dle  starého  zvyku 
také  rádi  nazýváme  „názorem"  světovým.  Život  a  umění  za  našich  dnů 
jakoby  navzájem  si  "vyměiíovaly  úlohy:  doby  dřívější  hleděly  uměním 
účinkovati  na  život,  aby  jej  esthetisovaly,  dnes  hlásá  se  naopak,  že  ne- 
sluší umění  vnášeti  do  života,  nýbrž  spíše  život  do  umění;  toto  nemá 
býti  zrcadlem,  jímž  na  skutečný  svět  vrhá  se  světlo  umělé,  třeba  sebe 
krásnější,  nýbrž  zrcadlem,'  v  němž  svět  ten,  třeba  sebe  neutěšenější, 
věrně  se  obráží ;  kdysi  umění  chtělo  býti  školou  života,  nyní  život  stává 
se  školou  umění. 

A  jestliže  vůbec  zvláštní  mravní  a  filosofické  stanovisko  uměleckého 
díla  sluší  sice  vážně  zkoumati  a  posuzovati,  avšak  pouze  jakožto  osobní 
projev  jeho  tvůrce,  po  případě  celé  skupiny,  celé  školy  umělecké,  nebo 
třeba  i  celého  národa,  celé  doby:  pak  nelze  také  připustiti,  co  velmi 
často,  a  s  velikou  zálibou  právě  proti  realismu  se  tvrdívá,  že  totiž  pod- 
statným znakem,  ba  vlastním  jádrem  jeho  jest  pessimismus,  jest  jakási 
chorobná  rozháranost,  vůbec  jakási  stísněná,  ponurá  nálada  mysli.  Za- 
jisté tyto  rysy  pozorujeme  na  nejednom  z  předních  zástupců  novověkého 
realismu  uměleckého;  ale  patrně  ne  proto,  že  je  realistou,  nýbrž  jedině 
proto,  že  je  synem  své  doby.  A  kdybychom  chtěli  uvésti  to  \e  spojení 
nějaké  s  jeho  uraělectvím,  mohli  bychom  nanejvýš  říci,  že  joho  upřímnost 
a  poctivost  všeho  pokrytectví  vzdálená  bez  obalu  vyslovuje  to,  co  jiní 
z  jakýchkoliv  důvodů  raději  zamlčují  nebo  dokonce  zapírají.  Že  valná 
část  vzdělaného  lidstva  za  našich  dnů  stůně  pessimistickou  rozháraností, 
uervosní  rozechvěností,  je  bohužel  pravda;  jakým  právem  však  umělecký 
realismus,  jenž  toto  nepopiratelné  faktum  prostě  dosvčilčnje,  nazývá  se 
chorobným  ? 
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Alex.  Hercen  nazval  prý  kdysi  ruskou  literární  historii  seznamem 
mučedlníků  a  trestanců.  Příkrý  to  zajisté  výrok  —  ale  máme-li  na  pa- 
měti životopisj-  mnohých  vynikajících  básníků  ruských,  pochopíme  jej. 
Kdo  může  se  diviti  člověku,  jenž  v  dusném  otravném  ovzduší  vyrostl 
a  žije,  že  ua  tváři  jeho  nekvetou  růže?  Kdo  může  vytýkati  D  o  sto- 
je vskému,  že  schází  mu  harmonický  klid  onoho  šťastného  Olympana, 
jenž  napsal  „Fausta"?  Připouštím,  že  duch,  jenž  vane  z  nemalé  části 
moderního  umění,  je  těžkou  obžalobou  naší  společnosti,  a  namnoze  bohu- 
žel i  spravedlivým    ortelem    nad  ní:    avšak   není-liž  sebepozuání  prvním 

krokem  k  nápravě? 

*  * 

* 

Otázka  po  oprávněnosti  tendence  v  umění  patří  mezi  nejdůležitější 
záhady  jeho  thewie,  a  více  než  kterákoliv  jiná  objasňuje  se  moderním 
proudem  realistickým. 

Nelze  upříti,  že  tendenčnost  tvoření  uměleckého  za  jistých  okolností 
stává  se  prav3'm  zájmům  umění  velmi  nebezpečnou.  Tenkráte  totiž,  když 
objevuje  se  jako  živel  cizí,  z  věnčí  do  organismu  uměleckého  díla  ná- 
silně zasahující  a  jej  rušící.  Dejme  tomu,  že  básník  do  děje  nějakého 
vnáší  tendenci,  k-íerá  v  něm  původně  nebyla;  on  musí  pak  činiti  ději 
tomu  větší,  menií  násilí,  musí  se  odchýliti  od  onoho  psychologického 
rozvoje,  jejž  by  jinak,  t.  j.  bez  oné  tendence,  považoval  snad  za  jedině 
možný,  musí  jednajícím  osobám  vnutiti  názory  a  zásady,  jež  by  jinak 
nemohly  ani  míti,  musí  po  případě  —  abych  užil  běžného  názvosloví  — 
nejenom  vnitřní  pravdu,  nýbrž  i  zevnější  krásu  svého  díla  obětovati. 
Vzpomeňme  si  ku  př.  na  nevzácné  u  nás  příklady,  jak  moderní  názory 
mravní,  filosofické  a  náboženské  bývají  zanášeny  do  reformačního  hnutí 
15.  a  16.  století,  jak  moderní  straunictví  politické  a  národní  bývá  pod- 
kládáno činitelům  dějů  za  války  třicetileté.  A  co  tím  vším  básník  získá? 
Účinnost  věru  minimální,  obyčejně  jen  okamžitou.  Neboť  jestliže  vůbec 
vliv  umění  na  skutečný  život  v  případech  vylíčenému  podobných  není 
ani  tak  silný,  ani  tak  trvalý,  jak  obyčejně  se  předpokládá,  tož  zcela 
přirozeně  působivost  tendence,  ua  živosti  a  hloubce  dojmu  uměleckého 
závislá,  tou  měrou  slábne  a  mizí,  kterou  zobrazenému  předmětu  ubývá 
přirozenosti,  pravdivosti  a  tudíž  i  přesvědčivosti.  To  asi  měl  ua  mysli 
Flaubert,  když  řekl:  „Každá  kniha,  která  je  tendenční,  přestává  býti 
dilcni   uměleckým." 

V  jednom  případě  však  tendence  uměleckému  dílu  nemůže  ublížiti 
ani  na  pravdě  ani  na  kráse :  když  nemusí  se  zvolené  látce  teprve  vnu- 
covati od  jinud,  nýbrž  když  v  ni  samotné,  v  její  vlastní  podstatě,  již 
původně  jest  obsažena,  tak  že  zcela  nehledaně  a  nenucené,  ba  přímo  ne- 
zbytné z  ní  plyne,  t.  j.  když  tendence  jest  opravdu  věcná.  Pak  účinnost 
uměleckého  díla  i  ve  smyslu  tendence  větší  dokonalostí  esthetickou  jeu 
získá,  aniž  by  sama  dokonalosti  té  v  nejmenším  překážela.  Cím  pravdi- 
věji  a  živčji  totiž  podán  je  příběh  nebo  výjev  nějaký,  tím  hlubší  a  tím 
trvalejší  budou  zajisté  všechny  dojmy,  které  předmět  sám  s  sebou  ])ři- 
náší.  Tendence  pak  přestala  již  býti  něčím  zevnějším,  cizím,  rušivým, 
jsouc  naopak  přirozenou    silou  básni  nebo  obrazu  immanentní,    ona  sice 


sama  sebou  ještě  uměleckému  dílu  nepřidává  hodnoty  esthetické  (byC 
jinak  záměr  umělcův  byl  sebe  šlechetnějším  a  tudíž  i  čin  jeho  se  stano- 
viska mravního  sebe  ctihodnějším),  ale  tím,  že  umělce  pohádá  k  pravdi- 
vosti a  živosti  líčení  co  možná  největší,  přece  alespoň  nepřímo  hodnotě 
té  slouží,  nižáduým  zpilsobem  však  jí  nepřekáží.  Slovem :  snáší-li  se 
vůbec  tendence  s  některým  směrem  uměleckým,  je  to  zajisté  směr  rea- 
listický,  ovšem  pokud  tendence  sama  je  ryze  věcná. 

Válka  na  př.  ode  dávna  bývala  malířům  látkou  nad  míru  vítanou 
a  právě  v  nejvyšším  umění  pilné  pěstovanou.  A  jak  různým  tendencím 
musila  se  propůjčovati!  Někdy  běželo  o  oslavu  hrdinství  —  apotheose 
udatného  jednotlivce  přímo  divy  páchajícího  ustoupilo  pak  všechno  ostatní, 
zejména  všechno  to,  co  surovostí,  bídoostí  a  hnusností  svou  musilo  by 
v  člověku  s  lidským  srdcem  v  těle  vzbuditi  živý,  nepřekonatelný  odpor. 
Jindy  zase  jednalo  se  o  oživení  citů  vlasteneckých,  národních,  dyna- 
stických —  vlastní  samolibost  a  záští  proti  nepříteli  nesnášely  pak  stejno- 
měrného rozdělení  světla  a  stínu  na  obě  bojující  strany.  Opět  jindy 
interes  historický  žádal  znázornění  pamětihodné  události  bitevní  —  pak 
byla  zajímavost,  přehlednost  a  poučnost  požadavkem  prvním,  obraz  stal 
se  theatrálním,  neprozrazuje  ničeho  z  toho,  co  odehrávalo  se  za  kuli- 
sami. Slovem  nešlo  vlastně  o  válku,  nýbrž  skoro  výhradně  jen  o  scény 
bitevní.  Ze  těchto  posledních  zmocnila  se  též  moderní  technika  reali- 
stická, je  pochopitelné;  po  velké  válce  francouzsko-německé  stávalo  se 
to  namnoze  s  úspěchem  velmi  značným  —  ale  pokud  zde  onde  tendence 
s  hora  vzpomenuté  vystupovaly  do  popředí,  činily  právě  ony  malby  ne- 
příjemně strojenými,  které  jinak  byly  právě  nejrealističtěji  provedeny. 
Tu  objevily  se  obrazy  V  ereščagin  o  vy  —  ne  jednotlivě,  nýbrž  jako 
celé  řady,  souvislé  cykly.  Umělec  ten  vládl  dokonalou  technikou  mo- 
derní, měl  znamenitý  dar  pozorovací  a  také  mnoho  vlastních  zkušeností 
v  poli  nabytých  nejinak,  než  jiní  malíři  současní,  zejména  francouzští, 
a  byli-li  tito  tendenčními,  byl  jím  on  také.  Avšak  právě  ve  zvlášr.ní  ten- 
denci Ver  eščagin  o  vě  hledati  sluší  nejenom  veliký  rozdíl  mezi  ním 
a  ostatními  vrstevníky,  nýbrž  i  důvod  jeho  vzácných  úspěchů.  Dá  se  to 
říci  krátce :  on  nějakou  tendenci  svou  předmětu  nevnucoval,  nýbrž  spo- 
kojil se  s  tendencí  tou,  již  vnutila  válka  jemu.  SpatřovalC  ve  válce  jen 
hrozný,  nelidsky  šílený  boj  člověka  proti  člověku,  boj,  jehož  ovocem  je 
neskonalé  utrpení,  neskonalá  bída  a  záhuba  tisíců  a  tisíců ;  této  úvaze 
pak  čistě  lidské  a  plynoucímu  z  ní  hlubokému,  srdce  rozrývajícímu 
citu  soutrpnosti  ustoupilo  všechno  ostatní.  Otázka,  zda-li  barbarství  to 
je  nutné  čili  nic,  motivy  a  hesla,  jichž  se  užívá  nebo  zneužívá  při  vál- 
čení, úspěchy,  jichž  dobývají  vítězové  —  to  vše  mizelo  při  pohledu  na 
hladové,  mrznoucí,  raněné  a  mrtvé  vojáky,  aC  přítele,  ať  nepřítele.  A  tímtéž 
dojmem,  kterým  válka  skutečná  působila  na  něho,  měly  zase  obrazy  jeho 
působiti  na  diváka,  ovšem  bez  nejmenší  újmy  na  své  hodnotě  čistě  umě- 
lecké; to  mohlo  se  arci  podařiti  jen  malíři  dokonale  realistickému.  Ten- 
dcnčnost  Ver  eš  čagi  no  va  osvědčila  se  tedy  vlastně  jen  rozhodnutím, 
že  bude  malovati  válku :  pak  další  slovo  měla  již  válka  sama.  Arci  válka, 
jak  ji  vidí  nestranný,  t.  j.  vojenskými  aspiracemi  osobními  nedotknutý 
očitý  svědek,  jenž    všude    především  vidí  v  člověku  člověka,  a  ne  občan 
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třeba  na  sta  mil  vzdálený,  jenž  raduje  se  z  novinářských  zpráv  o  tom, 
jak  „naši  vyhráli".  Vereščagiu  sám  pravil:  „Jiní  malovali  krásné 
bitvy,  já  viděl  jsem  a  maluji  ošklivou  válku."*  Jeho  obrazy  nejsou  apo- 
theosou ani  války,  ani  válčících,  a  když  na  jednom  z  nejkrásnějších 
předvádí  nám  Skobeleva  na  Šipce,  an  jásajícímu  vojsku  děkuje  za 
dobyté  vítězství,  nezapomíná  umělec  ani  okamžik  na  cenu,  za  niž  jásot 
ten  je  zakoupen,  a  vítězoslávu  v  pozadí  zobrazenou  provází  nejvýmluv- 
nějším  komentářem:  popředím  mrtvolami  posetým.  A  k  řadě  výjevů 
z  války  turkestanské  přidal  zvláštní  dedikaci  svrchovaně  sarkasliekuu . 
vymaloval  kupu  lidských  lebek  s  podpisem:  „Věnováno  všem  minulým, 
nynějším  a  budoucím  vítězům."  I  nelze  se  tomu  diviti,  že  válečné  obrazy 
Vereščaginovy  právě  pro  onu  bezděčnou  tendenci  nelíčené  pravdi- 
vosti vzbudily  značný  odpor  netoliko  vojenských  kruhů  —  na  Rusi 
i  jinde  — ,  nýbrž  i  nemalé  části  ruského  obecenstva,  která  spatřovala 
v  nich  nevlastenecké  snižování  prý  oné  slavné  a  svaté  války. 

A  podobně,  jako  Vereščagin,  i  Lev  Tolstoj  líčí  válku.  Oba, 
pokud  jsou  tendenčními,  jsou  jimi  jen  svrchovanou  pravdivostí  obrazů 
svých,  oba  podávají  jen  to,  co  pozorovatel  může  postihnouti  v  poli  sa- 
motném, ne  však  to,  co  by  si  musil  teprve  doma  u  psacího  stolku,  třeba 
na  základě  zkušeností  svých  konstruovati.  Také  Tolstoj  ve  \álce  spa- 
třuje sice  „událost  protivící  se  lidskému  rozumu  a  vší  lidské  přiroze- 
nosti", vzájemné  dopouštění  se  nesčíslných  zločinů,  na  jejichž  sečtení 
nestačily  by  ani  letopisové  všech  soudů  celého  světa,  zříkání  se  lidského 
citu  a  lidského  rozumu  se  strany  milionů  lidí,  kteří  táhnouti  musí  proti 
nepříteli  a  hromadně  ubíjeti  tvory  sobě  podobné  („Vojna  a  mír"):  přece 
však  i  on,  pokud  běží  o  dílo  umělecké,  účtuje  prostě  s  danou  skuteč- 
ností a  na  válku  dívá  se  klidně  a  objektivně,  bystrým,  pronikavým  zra- 
kem básníka,    stejně  jako    Vereščagin    zrakem  malíře. 

Jest  patrno,  že  tendence  zde  plyne  z  čisté  lidskosti,  ze  šlechetné 
soutrpnosti  s  bližním;  a  jestli  že  také  umělecké  dílo  samo  o  sobě  ne- 
může přímo  způsobiti  nápravu  života  skutečného,  tož  alespoň  poopra- 
vuje  naše  názory  o  něm,  snímá  mu  škrabošku,  která  již  diagnose  pře- 
káží, a  tím  otvírá  a  rovná  cesty  praktickým  snahám  opravdovým.  Avšak 
namítne  se,  je  to  úkolem  umění?  Zajisté  není  to  jeho  povinností  všude 
a  vždy;  ale  je  to  jeho  nedotknutelným  právem,  kdykoliv  umělec  v  hloubi 
srdce  svého  pocítil  toho  potřebu.  Ale  proč  právě  umění  má  zde  pomá- 
hati, proč  neponechává  se  všechno  to  raději  přímému  nazírání  na  sku- 
tečnost samu?  Odpověď  i  zde  je  snadná:  protože  zkušenost  jednotlivcova 
naprosto  nestačí,  aby  v  lidstvu  dovršena  byla  taková  míra  společného 
poznání  chyb  a  nedostatků  života,  jíž  nezbytně  je  zapotřebí  již  k  prvním 
krokům  nápravným ;    a  když  o  to  běží,    aby    člověk    člověku    zkušenosti 


*  Jen  dle  starého  zvyku  mluvívá  se  o  Vereščaginovi  jakožto  o  malíři  bitev 
ty  jen  velmi  zřídka  nalézáme  mezi  jelio  obrazy,  ba  možno  skoro  říci,  že  se  jich  po- 
dání vyhýbal.  Raději  než-li  vlastní  boj  zobrazoval  okamžik  boj  předcházející  nebo 
bezprostředně  po  něm  následující;  mezi  výjevy  z  rusko-tiirccké  války,  na  př.  jen 
jeden  velký  obraz  znázorňuje  okamžik  skutečného  boje:  „U  Plevna"  ;  a  i  zde  vidíme 
jen  v  popředí  na  návrší  cara  se  štábem,  kdežto  bojiště  v  mlhu  a  dým  úplně  zaha- 
lené položeno  je  do  nejvzdálenějšího  pozadí. 
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své  sděloval  a  tím  názor  jeho  životní  rozšiřoval,  nelze  věru  nalézti  pro- 
středku působivějšího  a  přesvědčivějšího,  nežli  jest  živý,  sytý  obraz  umě- 
lecký, o  jehož  pravdivosti  nepochybujeme.  Mnoho  čteme  o  bídě  lidské 
v  novinách,  ve  spisech  vědeckých  —  ale  co  je  všechno  to  u  srovnání 
8  hlubokým  a  trvalým  dojmem,  jejž  na  nás  činí  vylíčení  života  hornic- 
kého v  „Germiualu"  Z  o  1  o  v  ě,  nebo  mravní  zpustlosti  nevzdělanců 
v  „Moci  temnoty"  Tolstého  nebo  nedohledná  pláií  mrtvolami  pokrytá 
na    Vereščaginově  obraze   „Přemožení"  ?* 

Shrneme-li  všechno,  co  zde  naznačeno  bylo  o  tendenčnosti  umění 
realistického,  budeme  tím  rozhodněji  opírati  se  tvrzení,  že  umělecký 
realismus  naší  doby  je  totožný  s  pessimismem.  Že  mezi  realisty  nalez- 
neme třeba  pessimisty,  připustili  jsme  již.  Jsou  však  jiní  zase,  kteří 
proti  názvu  tomu  protestují  a  nenazývají  se  ani  pessimisty,  ani  optimisty, 
nýbrž  hledí,  nebo  alespoň  domnívají  se  hleděti  na  svět  se  stanoviska 
klidné  a  chladné  objektivnosti  vědecké.  To  jsou  naturalisté  směru  asi 
Z  olova;  jeden  z  německých  zástupců  směru  toho,  Alberti,  praví: 
Kdo  stojí  na  půdě  moderních  věd  přírodních,  překonal  již  i  víru  i  zou- 
fání; láska  k  přírodě,  jejíž  částí,  ne  však  tyrannem  se  cítí,  povznáší  ho 
vědomím,  že  i  on  má  účastenství  na  stálém  zdokonalování  se  přírody, 
a  tudíž  ne  sice  každému  jednotlivci,  ale  přece  lidstvu  jakožto  celku 
kyne  budoucnost  utěšenější,  nežli  je  přítomnost.**  Nechť  již  souhlasíme 
s  tímto  stanoviskem  nebo  nesouhlasíme:  pessimismem  nazvati  jej  ne- 
smíme. A  což  ruský  realismus?  Ten  zase  chová  v  sobe  tolik  nejvážnější 
tendence  mravní,  že  v  něm  naopak  spíše  zápas  s  pessimismem  spatřovati 
musíme,  nežli  poddávání  se  mu.  Kde  stopuje  se  a  vyhledává  sebe  skry- 
tější hnutí  mravnosti  v  duši  na  pohled  ztracené,  tam  je  neoblomná  víra, 
ne  však  zoufalá  beznadějnost.  A  máme-li  vůbec  užívati  toho  slova,  zajisté 
spíše  toho  nazveme  pessimistou,  kdo  nápravu  prohlašuje  za  nemožnou, 
nežli  toho,  kdo  o  možnosti,  ba  snadnosti  její  nezvratně  je  přesvědčen. 
Tolstoj,  jenž  ve  své  knize  „Moje  náboženství"  hlásá,  že  mravouka 
Kristova  dá  se  prováděti  v  celé  ryzosti  a  beze  všeho  obmezování,  že 
k  tomu  potřebí  toliko  dobré  vůle,  nezasluhuje  přece  výtky  pessimismu, 
zejména  ne  se  strany  těch,  kteří  snad  spíše  byli  by  ochotni  přidati  se 
k  mínění  opačnému,  že  mravouka  ta  je  naprosto  nemožná,  nesleví-li  se 
něco,  a  to  hodně  mnoho,  z  jejích  požadavků.  A  opět  musím  podotknouti, 
že  zde  nikterak  neběží  o  to,  zda-li  co  do  věci  samotné  Tolstému  ve 
všem  přisvědčíme  čili  nic,  nýbrž  jedině  o  to,  smíme-li  takové  názory 
nazvati  pessimistickými,  s  pravým  uměním  se  nesnášejícími. 


S  výtkou  pessimismu  ovšem  co  nejtěsněji  souvisí  jiná,  realismu  často 
činěná  se  stanoviska  dotčeného    již    sporu  krásy    s  pravdou.    Realismus 


*  Také  tento  obraz  zpiisobil  na  Rusi  pohoršení;  avšak  kněz,   který  kdysi  byl 
vykonal  onen  siimmarní  obřad  pohřební  nad  sty  ne-Ii  tisíci  padlých  vojáků  zároveň, 
sám  a  to  ve  výstavě,    picd    obrazem    samotným,    dal  malíři  svědectví,  že  to,  co  zo- 
brazil, bvla  ryzí  pravda,  nikoliv  výplod  cliorobné  fantasie  nebo  dokonce  tendenční  lež. 
**  Magazín  f.  d.  Lit.  des  In-  und  Ausl.  1888,  142. 
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libuje  si  prý  více  v  šerednu,  uežli  v  krásnu,  více  ve  zlu  nežli  v  dobru,  vyble- 
dává  dissonance,  aniž  dbá  náležitého  jich  rozvedení.  Zajisté  tak  nezřídka 
činí  a  za  všech  dob  činilo  umění,  avšak  ne  jenom  realistické.  Osobní 
vkus  umělcův,  proud  názorů  časových,  zvláštní  stanovisko  náboženské 
a  i)řerňzné  jiné  příčiny  snadno  mohou  způsobiti,  že  hlavní  pozornost 
obrací  se  zcela  jinam,  uežli  ke  kráse  a  lahodnosti  dojmů  zevnějších.  Že 
pak  realismus,  jemuž  běží  především  o  pravdu,  řadu  těchto  vlivů  roz- 
množuje, je  ovšem  pochopitelno,  a  zvláště  tam,  kde  bojuje  se  proti 
šabloně,  konvenienci  a  lži  umělecké,  které  všechny  nejraději  zastírají  se 
škraboškou  krásy,  nepřekvapí  nás  tuhá  reakce  proti  této  škrabošce,  třeba 
zde  onde  upřílišená:  časem  zajisté  reakce  ta  přílišností  svých  se  zbaví, 
ale  blahodárný  účinek  její  potrvá. 

Nelze  říci,  žo  realismus  krásu  zásadně  vylučuje.  Někdy  sice  theo- 
retikové  nechtějí  činiti  rozdílu  mezi  krásnem  a  šeredném,  popírajíce,  že 
by  uěco  samo  o  sobě  bylo  krásným  nebo  šeredným,  dobrým  nebo 
zlým;  spatřují  ve  skutečnosti  toliko  zjevy,  jež  dle  pravdy  zobrazovati 
se  mají,  nic  více.  To  však  není  nic  jiného,  nežli  důrazně  pronesený  požadavek 
objektivnosti  umělcovy  naproti  světu  zjevů  —  arci  pronesený  formou 
ne  právě  příliš  štastnou.  Ostatně  naproti  výrokům  takovým  postaviti  lze 
hojně  jiných,  jež  správněji  prohlašují,  že  realismus  nestaví  se  nepřátelsky 
proti  krásnu  všeho  druhu,  nýbrž  že  toliko  neodděluje  krásno  od  šeredná, 
dobro  ode  zla,  vznešené  od  hrozného,  mohutné  od  bídného,  přijímaje 
všechno  tak  a  v  tom  smíšení  a  protkání,  jak  život  sám  to  přináší.* 
Flaubert  dokonce  prohlásil  (v  listě  psaném  Saudové),  obraceje  hrot 
svůj  proti  Z  oloví:  „Já  především  vyhledávám  krásu,  o  niž  moji  sou- 
druzi velmi  málo  se  starají.  Vidím  je  docela  necitnými,  kdo  sám  unesen 
jsem  obdivem,  naplněn  odporem."  Edmond  d  e  G  o n  c  o  u r  t  (v  předmluvě 
k  svému  románu  „Les  Freres  Zemgi::Mio")  ujišťuje,  že  realismus  nespatřuje 
svůj  úkol  jedině  v  líčení  toho,  co  je  spi'osté,  odporné,  co  hnusně  zapáchá, 
nýbrž  i  v  uměleckém  podání  toho,  co  je  ušlechtilé,  krásné  a  vonné,  a  přiznává 
se,  že  jeho  a  bratrovým  cílem  bylo  vždy  napsati  „le  román  realisté  de 
l'élégance'S  jenž  by  dle  těchže  zásad  uměleckých  zobrazoval  krásu,  dle 
nichž  nejnovější  uaturalisté  vyličují  šerednost.  A  kdo  konečné  vzpomene 
si  naTurgeuěva,  na  Tolstého,  u  nichž  nalézti  lze  tolik  jemného,  pů- 
vabného, ušlechtilého,  slovem  v  pravém  slova  smyslu  krásného,  ten  zajisté 
nebude  mluviti  o  negaci  krásna  jakožto  o  zásadě  umění  realistického, 
nýbrž  tam,  kde  zaražeu  bude  skutečnou  nadvládou  šeredného,  odpor- 
ného, přičte  to  buď  individualitě  umělcově,  jeho  osobnímu  vkusu,  anebo 
požadavkům,  jež  mu  v  jednotlivém  případě  činil  sám  předmět  nebo  účel 
jeho  díla. 

Onen  předsudek  proti  realismu  má  svou  zajímavou  obdobu  v  jiném, 
jenž  kdysi  šířen  byl  a  zde  onde  dosud  ještě  se  objevuje  v  boji  proti 
moderní  hudbě,  zejména  proti  Wagnerově:  o  konsouanci  prý  nedbá 
a  trýzní    sluch    náš    samou    disharmonií.    Budiž    mi  prominuto,  že  cituji 

*  Tak  oliraziije  se  na  př.  Alberti  ve  svém  článku  „Ideál ismus  u.  Philistertlium" 
v  „Magazín  f.  d.  Lit.  d.  In-  und  Aiislandes."  1888,  166. 
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anekdotu  až  příliš  snad  známou,  ba  otřepanou  —  ale  je  poučná:  kapelník, 
jenž  studuje  nějakou  skladbu  Wagnerovu,  náhle  odklepav  praví  orche- 
stru: „Pozor,  pánové,  zde  musí  býti  nějaká  chyba;  zde  to  ladí!"  Lidi 
pak,  kteří  takovým  vtipům  věří,  berouce  je  do  opravdy,  nepřesvědčí  ani 
žádné  argumentům  ad  homiuem ;  vždyť  nedávno  ještě,  u  příležitosti 
pařížského  provozování  „Loliengrina",  i  v  pražském  jednom  listě  mluvilo 
se  o  hudbě  této  jako  o  —  kakofonii!  Před  lety  ostatně  bylo  u  nás 
takořka  módou,  všechno  to,  co  se  na  některé  skladbě  nelíbilo  z  jakých- 
koliv příčin,  každý  skutečný  nevkus  autorův  právě  tak,  jako  to,  nač 
zase  nestačilo  hudební  vzdělání  posluchačů,  psáti  na  vrub  wagnerianismu, 
i  pronášeny  v  příčině  té  posudky  přímo  neuvěřitelné.  Dnes  arci  wague- 
rianisnius  není  již  na  denním  pořádku;  za  to  místo  jeho  zaujal  realismus, 
a  tomu  věru  nedaří  se  ani  o  vlas  lépe.  Máli  život  lidský  vylíčiti  se 
věrně  a  bezohledně,  jest  ovšem  dosti  často  zapotřebí,  dotknouti  se  i  méně 
libozvučných  strun  jeho,  přednésti  leccos  hrubélio  a  odporného,  leccos, 
čím  čtenář,  uvyklý  snad  jinému  druhu  duševní  stravy,  v  prvním  okamžiku 
cítí  se  zaražen,  třeba  i  uražen.  To  pak  nejednomu  posuzovateli  stačí. 
aby  cokoliv  nalézá  v  umění  sprostého,  hnusného  nebo  kluzkého,  přičítal 
hned  zásadám  realismu  i  tenkráte,  když  nezavinila  to  nezbytná  pravdo- 
mluvnost umělcova,  nýbrž  prostě  jeho  nevkus  nebo  dokonce  jeho  nízká 
vypočítavost;  s  druhé  strany  pak  tentýž  posuzovatel  zase  to,  co  v  umění 
realistickém  vyskytuje  se  sympathického,  něžného,  ušlechtilého,  škrtá 
z  účtů  realismu,  jsa  přesvědčen,  že  je  to  ústupek,  jejž  směr  tento  proti 
svým  zásadám,  takořka  proti  vůli  své,  viděl  se  puzen  nebo  nucen 
činiti  požadavkům  školy  staré. 

Proti  předsudkům  tohoto  druhu  je  pouze  jediná  zbraň  :  trpělivost 
—  čekati,  až  vymrou.  Avšak  mnohem  vážněji  zní  námitka  jiná,  která 
oprávněnost  dojmů  silných,  drsných,  příkrých  sice  zásadně  nezavrhuje, 
ale  v  umění  realistickém  přílišnou  prý  míru  jejich  shledává  a  odsuzuje. 
Na  to  realismus  může  odpověděti  dilemmatem:  buď  umělecký  obraz  to, 
co  ua  jeho  předmětu  je  nepěkného,  libovolně  přepíná,  zveličuje  —  a  pak 
výtka  ona  nemíří  vlastně  ua  realismus  a  jeho  zásady,  nýbrž  naopak  na 
hřích  proti  prvnímu  jeho  přikázání,  proti  pravdě;  anebo  míra  nekrásna 
není  o  nic  větší  v  uměleckém  díle,  nežli  ve  skutečnosti  —  a  pak 
nezbývá  než  připomenouti  známé  ruské  přísloví:  Nezlob  se  ua  zrcadlo, 
máš-li  křivou  hubu.  Všechno  tedy  závisí  na  tom,  jak  postavíme  se  k  těmto 
dvěma  otázkám:  i)ředně,  jaká  je  ve  skutečnosti  bilance  mezi  krásnem 
a  šeredném,  dobrem  a  zlem?  —  za  druhé  pak,  smí-liž  se  říci  pravda 
plná,  bezohledná?  O  tuto  poslední  otázku  jsme  již  zavadili  —  rozjímajíce 
o  tendenčnosti  umění  —  a  později  opět  se  k  ní  vrátíme.  Zde  však 
alespoň  několika  slovy  pokusme  se  o  odpověď  na  otázku  první. 

Skutečnou  statistiku  krásna  v  životě  a  v  přírodě  arci  nemáme, 
a  také  sotva  se  jí  dočkáme.  Avšak  k  jakémusi  odhadu  přece  můžeme 
dospěti  pozorováním.  Vezměme  si  něco  konkrétního :  krásu  lidské  tváře. 
Samo  sebou  se  rozumí,  že  statistiku  její  nebudeme  studovati  před  vý- 
kladními skříněmi  fotografů,  ale  také  ne  na  plesích  nebo  v  divadlech ; 
musíme  se  rozhlédnouti  po  všedním  životě,  a  po  všech  vrstvách  spole- 
čenských.   Počítejme    na  př.,    kolik    opravdu    krásných    lidí  potkáme  na 
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ulici  za  půl  hodiny  —  ovšem  ue  v  dobu  promenády  elegantního  světa, 
nýbrž  tenkráte,  když  směsice  obecenstva  za  povoláním  svým  jdoucího 
je  co  možná  nejpestřejší.  Pak  zajisté  kromě  valného  počtu  tváří  docela 
lhostejných,  řekneme  neutrálních,  t.  j.  celkem  ani  sličných  ani  nesličných, 
mnohem  méně  nalezneme  tváří  rozhodně  hezkých  a  půvabných,  nežli 
takových,  jež  pro  jakoukoliv  nepravidelnost  musíme  nazvati  nehezkými, 
třeba  i  ošklivými,  ba  dokonce  odpornými.  Slovem  pravá  krása  tělesná 
je  nepoměrně  vzácnější,  nežli  ošklivost.  Zdá  se  býti  názor  ten  pessimi- 
stickým?  Myslím,  že  je  toliko  střízlivý  a  věc  sama  že  je  docela  přiro- 
zená. Neboť  i  tenkráte,  kdybychom  a  priori  předpokládali,  že  dle  pravdě- 
podobnosti bude  mezi  organismy  lidskými  od  narození  stejný  počet  tvarů 
krásných  jako  ošklivých,  nesměli  bychom  zapomínati  na  všeliké  rušivé 
vlivy  tělesnou  krásu  přímo  hubící,  na  nemoci,  nouzi,  starosti,  vášně, 
stáří  atd,,  jimiž  arci  i  z  velikého  počtu  ke  kráse  povolaných  stává  se 
nevelká  hrstka  skutečně  vyvolených.  Že  pak  tytéž  vlivy,  jež  kráse  ubí- 
rají půdy,  naopak  zase  ošklivosti  jí  přidávají  i  tam,  kde  původně  v  tva- 
rech samostatných  nebylo  nic  přímo  nepěkného,  je  tuším  na  bíle  dni. 
A  co  proti  těmto  zhoubným  činitelům,  četným  a  namnoze  neodolatelným, 
zmůže  všechna  malicherná  kosmetika  umělá,  obmezoná  beztoho  na  kruhy 
poměrně  dosti  úzké? 

Teď  dejme  tomu,  že  malíř  zobrazil  nám  nějaký  vý'jev  ze  života  lidu, 
o  velikém  počtu  postav.  Jsou-li  všechny  bez  výjimky  šeredné,  zajisté 
pochybil  proti  pravděpodobnosti ;  ale  nepochybil  by  rovněž  tak,  ba  větší 
ještě  měrou,  kdyby  všechny  tváře  bez  výjimky  byly  krásné?  A  v  čem 
hledati  budeme  pravdu,  t.  j.  největší  pravděpodobnost?  Patrně  ue  u  pro- 
střed, ne  v  stejném  počtu  lidí  krásných  a  ošklivých  nýbrž  v  onom  asi 
poměru,  jejž  jsme  pozorováním  právě  zjistili.  Poměr  ten  však,  jak  víme, 
l»ro  krásu  příznivým  není. 

Nejinak  má  se  i  v  každém  jiném  oboru:  mutatis  mutandis  všude 
nalezneme  výsledek  podobný.  Či  může  se  někdo  domnívati,  že  počet 
lidí  uešCastných  vyvážen  je  stejným  počtem  šťastných?  nebo  počet 
obmezeuých  stejným  počtem  moudrých?  Ale  ve  světě  mravním  snad 
přece  je  bilance  lepší!  Ovšem,  před  zákonem  totiž  a  před  soudem  lid- 
ským. Zkoumámc-li  však  intimní  stránky  života,  skryté  motivy  jednání 
lidského,  nemůže  nás  býti  tajno,  že  snad  ve  všech  srdcích  dobro  neustále 
zápasí  se  zlem,  vítězně  v  těch,  jež  dobrými  nazýváme,  marně  v  těch, 
jež  za  špatné  pokládáme.  Velebíme-ii  něčí  sebezapření,  obětavost,  nezišt- 
nost, shovívavost,  snášelivost,  pokoru:  konstatujeme  tím  bez  odporu,  že 
ani  osoby,  jichž  vážíme  si  jako  vzorů,  nejsou  ušetřeny  vždy  a  naprosto 
onoho  vnitřního  boje.  Arci  jen  zřídka  o  boji  tom  ví  pozorovatel  opodál 
stojící;  líčí-li  pak  básník,  do  tajemných  hlubin  lidského  srdce  zasvěcený, 
takový  zápas  motivů  dobrých  se  zlými  v  člověku,  jehož  dle  zevnějšího 
konání  jeho  nelze  nazvati  jinak,  nežli  mravným,  zdá  se  to  pozorovateli 
povrchnímu  snad  libovolným  zmenšováním  a  podezříváním,  ne-li  popí- 
ráním mravní  hodnoty  onoho  člověka.  A  naopak  zase  tam,  kde  odhaluje 
se  nějaká  stopa  ušlechtilého  citu,  dobré  snahy  v  duši  jinak  třeba  zlo- 
činné,  snadno  vzniká  u  téhož    druhu    posuzovatelů    domněnka,    že   není 
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to  uic  jiného,  nežli  strojená,  nepravdivá  glorifikace  nemravnosti.  Takovým 
nedorozuměDÍm  křivdívá  se  zejména  romanopiscům  ruským. 

V  „Revue  bleue"  nedávno  byl  článek  o  Zolově  „La  betě  hu- 
maine",  a  sice  nepříznivý.  Na  důkaz,  že  svět  není  tak  špatný,  jak  dle 
Z  olova  líčení  by  se  zdálo,  uveden  následující  příběh,  který  prý  se 
přihodil  nedaleko  Toursu :  důstojník  četuický  byl  uražen  anonymním 
listem,  a  když  za  to  občan  jistý,  na  vzdor  svému  zapírání,  byl  odsouzen, 
přihlásil  se  dobrovolně  pravý  pachatel,  četník.  Taková  šlechetnost  ve  světě 
Zolově  zdá  se  autorovi  onoho  článku  nemožnou.  Buď  si,  nerozhodujme 
o  tom  :  ale  nahraďmež  pouhý  anonymní  list  velkým  promyšleným  zloči- 
nem, stručnou  formu  zprávy  novinářské  rozšiřme  v  obsáhlý  obraz  psy- 
chologický —  a  máme  před  sebou  Raskoluikova.  Na  vzdor  tomu  Do- 
stojevského  „Vina  a  trest"  uvádí  se  nezřídka  za  příklad  pessimistickébo 
názoru  o  lidstvu. 

Můžeme  říci  zcela  všeobecně  :  kvantum  šeredná  a  zla  je  mnohem 
větší,  nežli  obecné  mínění  připouští;  jest  pochopitelno,  že  dojmům  pří- 
jemným lidé  více  věnují  pozornosti  a  lásky,  že  si  je  tudíž  také  lépe 
vštěpují  do  paměti,  než  dojmy  nemilé.  Střízlivé  pozorování  pak,  které 
obecné  mínění  opravuje,  nikterak  není  pessimistickým,  škarohlídným ; 
ncbot  zde  neběží  o  to,  jakým  skutečný  stav  věcí  okamžité  jest,  nýbrž 
o  to,  zdali  nápravu  považujeme  za  možnou  a  zda-li  o  ni  se  pokoušíme, 
pokud  ovšem  síly  naše  stačí. 

Ostatně  umělecké  dílo  jen  málokdy  smíme  co  do  poměru  krásna 
a  šeredná  v  něm  zahrnutého  posuzovati  dle  oné  „statistiky".  Totiž  jenom 
tenkráte,  když  umělec  rozhrnuje  před  zrakem  naším  velký,  obsáhlý  obraz 
života,  v  němž  jako  v  mikrokosmu  nějakém  jeví  se  dostatečná  rozma- 
nitost; neboť  teprve  na  velkých  číslicích  můžeme  poznávati  zákon  sta- 
tistický. Dantova  Komedie,  mnohé  hry  Shakespearovy,  Gothův 
,.Faust"  jsou  takovými  mikrokosmy  básnickými.  Moderní  román  snad  ze 
všech  forem  uměleckých  nejvíce  k  obsáhlosti  té  tíhne;  jakožto  příklad 
klassický  uvádím  toliko  Tolstého  „Vojnu  a  mír".  Arci,  kde  podmínka 
obsáblotti  a  rozmanitosti  té  splněna  není,  tam  záleží  na  nahodilém  sta- 
novisku umělcově,  na  jeho  zvláštních  záměrech  v  daném  případě,  který 
úryvek  velikého  celku  nám  předkládá;  ale  každý  úryvek  a  zlomek  ne- 
obráží  v  sobě  všechnu  rozmanitost  a  způsob  složení  celku.  Drama 
i  román  často  uvádí  nás  do  užšího  kruhu  sjjolečeuského,  třeba  jen  do 
jedné  rodiny,  a  umělec  krom  toho  má  zajisté  právo  hledati  látku  svou 
dle  libosti  na  výsluní  nebo  ve  stínech  života.  Každé  umělecké  dílo  je 
zjevem  zvláštním,  jedinečným;  kde  výslovně  nás  původce  jeho  sám  k  tomu 
neoprávnil,  nesmíme  zjev  ten  generalisovati,  nesmíme  v  něm  spatřovati 
výraz  názoru  všeobecného.  Díváme-li  se  na  malbu  představující  krajinu 
horskou,  nebudeme  předpokládati,  že  malíř  v  přírodě  vidí  jen  tento 
jediný  druh  krajin,  že  rovině  neb  moři  upírá  existenci,  a  to  ani  tenkráte, 
když  víme,  že  umělec  ten  nejraději,  ba  třeba  výhradně  motivy  ke  svým 
obrazům  vybírá  si  v  horách.  Taková  jednostrannost  může  záviseti  na 
různých  zvláštnostech  a  j)oměrech  osobních ;  hledíme-li  k  celkové  činnosti 
umělcově,  pohřešujeme  v  ní  snad  rozmanitost,  ale  chybou  uměleckého  díla 
jednotlivého  to  není.  Totéž  právo  býti  více  méně  jednostranným  ve  volbě 
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látek  svých  má  básník  uebo  výtvarník  i  vzhledem  ke  světu  mravnímu. 
Z  toho,  že  na  př.  zvláštní  zkušenost  životní  nebo  jakýkoliv  interess 
jiuutá  ho  ke  zjevům  abnormálním,  chorobným  nebo  zločiuným  tou  měrou, 
že  předměty  své  se  zvláštní  oblibou  a  třeba  pravidlem  čerpá  z  těchto 
pramenů,  nesmíme  ještě  souditi,  že  on  sám  jiných  lidí  ani  nezná,  že 
prohlašuje  celou  společnost  šmahem  za  abnormální,  chorobnou,  zločinnou 
Arci  kdyby  takový  jednostranný  směr,  jejž  u  jednotlivců  pochopujeme 
a  nekáráme,  opanoval  celuu  literaturu,  pak  nemohli  bychom  neviděti 
v  tom  příznak  neutěšený:  neboť  jednostrannost  toho  druhu  svědčila  by 
o  nedostatku  samostatných  uměleckých  individualit,  svědčila  by  o  vzmá- 
hající se  nepůvodnosti  pouhých  napodobitelů  a  o  vznikající  z  toho  unirtvu- 
jící  šabloně. 

S  tohoto  stanoviska  nebudeme  na  př.  vytýkati  Zolovi  již  to. 
že  hrdinové  jeho  jsou  s  výjimkami  nevelkými  na  mravní  úrovni  nejnižší; 
toho  vyžadovalo  thema,  jež  si  pro  hlavní  tikol  své  činnosti  zvolil:  vylíčiti 
totiž  na  osudech  jedné  rodiny  všeliké  náruživosti  a  neřesti,  jichž  člověk 
jest  schopen.  Tato  jednostrannost  skličuje  a  rozčiluje  snad,  ale  se  sta- 
noviska uměleckého  celkem  neuráží  čtenáře.  Jenom  tam  ovšem,  kde  užší 
kruh  společenský  chvílemi  se  rozvírá  a  zraku  našemu  široký  rozhled  na 
nejrůznější  vrstvy  obyvatelstva  velkoměstského  poskytuje,  stává  se  cel- 
kový dojem  svou  vnitřní  pravděnepodobností  přímo  odporným,  jestliže, 
jako  v  „Naně",  není  ani  z  dáli  naznačeno,  že  vedle  zvrhlé  společnosti, 
v  níž  hlavní  děj   se  odehrává,  žije  i  jiná  ještě,  slušnější  a  lepší. 


Vraťme  se  na  okamžik  k  tendenci.  Nejnovější  literatura  francouzská 
předkládá  nám  zajímavý  pokus,  roztříditi  hlavní  směry  umění  realisti- 
ckého vzhledem  k  tendenci.  Je  to  cenou  akademie  vyznamenaná  kniha 
„Le  realisme  et  le  naturalisme  dans  la  littérature  et  dans  Part"  (1889), 
jejíž  autor,  A.  D  avi  d-Sau  vageo  t,  v  první  větší  polovici  podává  zají- 
mavý historický  přehled  realistických  směrů  uměleckých  všech  dob  a  všech 
odborů,  v  druhé  menší  pak  nynější  hnutí  realistické  kritisuje.  Snaží  se 
býti  objektivním  a  velký  historický  význam  realismu  uznává;  ale  nikterak 
není  jeho  stoupencem,  nespatřuje  v  něm  poslední  cíle  umění,  neuznává 
výhradné  jeho  panství  v  theorii  umění,  ba  varuje  před  různým  nebezpečím, 
jež  prý  z  něho  plyne,  a  konečně  očekává,  že  nynější  realismus  stane 
se  pouhou  průpravou  k  novému,  lepšímu  idealismu.  Nejedná  těchto 
kritických  poznámek  ji  pravdivá,  a  přisvědčiti  jí  může  i  principielní  za- 
stance realismu,  jenž  nepovažuje  dnešní  tvářnost  jebo  za  vrchol  dokona- 
losti, nýbrž  připouští,  ba  přeje  sobě  dalšího  rozvoje  k  větší  dokonalosti. 
Naproti  tomu  však  mnohé  tvrzení  označuje  spisovatele  jakožto  rozhod- 
ného odpůrce  principu  realistického.  Avšak  zde  neběží  nám  o  kritiku 
jebo,     nýbrž  o  roztřídění  realismu.  A  to  je  následující: 

Realismus  přesným  zobrazováním  skutečno'5ti  buď  sloužiti  chce  ži- 
votu, vědě,  mravnosti,  náboženství,  fiiosofii  atd.,  jako  středověké  uméní, 
jež  učilo  dogmatům  křesťanským,  a  za  našich  dnů  Gr.  Eliot,  Tolstoj, 
Dostojevský,    kteří  propagují  jakéhosi  ducha  bratrství  evangelického, 
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uebo  Proudhon  a  Zola,  kteří  prospívati  chtějí  pokroku  vědy  a  mo- 
rálky positivistické :  tot  „realismus  didaktický",  jehož  heslem  jest  „Tart 
pour  1'enseigQement"  (umění  pro  poučení)  —  auebo  o  všechny  tyto  in- 
teressy  vůbec  se  nestará  a  předmět  sviy  věrně  zobrazuje  jen  z  čistě 
umělecké  záliby  na  přesném  napodobení,  jak  činili  kdysi  umělci  renais- 
sanční,  Angličané,  Hollanďané,  Španělé,  a  v  našem  století  Flaubert 
a  jeho  škola,  již  přísné  sluší  různiti  od  školy  Z  olovy:  toť  „realismus 
indiíferentní",  jenž  měl  by  se  nazývati  ..naturalismem"  a  jehož  heslo 
zní:  „ťart  pour  Tart"  (umění  pro  umění)  (str,  11,  12.).  Realismus  indif- 
ferentní  čili  naturalismus  vyhledává  zábavu,  požitek  estetický,  didaktický 
pak  px'Ospěšnost,  oba  však  stejně  vyžadují  naprostou  přesnost  obrazu 
(.str.   191.).  Tolik  náš  autor. 

Víme,  že  tendenčnost  nikterak  není  podstatným  znakem  realismu ; 
mohli  bychom  tedy  —  theoreticky  —  zcela  dobře  rozeznávati  realismus 
tendence  prostý  od  tendenčního,  a  pak  by  Flaubert,  jenž  prohlásil,  že 
, každá  kniha,  která  je  tendenční,  přestává  býti  dílem  uměleckým"  (str. 
176.),  arci  byl  zástupcem  směru  prvního.  Avšak  jiná  jest  otázka,  zda-li 
tento  rozdíl  stačí,  aby  dle  něho  rozvrhoval  se  celý  realismus  na  velké, 
hlavní  dvě  skupiny.  Se  stanoviska  uměleckého  —  a  o  to  zde  nám  pře- 
devším běží  —  sotva  lze  přisvědčiti.  Vždyť  D  a  v  i  d-S  a  u  v  a  g  e  o  t  sám 
praví,  že  oba  tyto  směry  v  praxi  tou  měrou  sobě  se  podobají,  že  někdy 
nesnadně  se  rozeznávají,  any  užívají  těchže  prostředků  estetických  (str.  12). 
A  skutečně  ryze  umělecká  stránka  u  realismu  tendenčního  (didaktického)  je 
táž  jako  u  iudifferentuího,  tak  že  posouzení,  zda-li  umělec  při  tvoření  ně- 
jakou tendenci  měl  čili  nic,  přečasto  závisí  na  náliledu  zcela  subjek- 
tivním. Kdyby  někdo  ve  řlaubertově  „Madame  Bovary"  nalézal  ten- 
denci, směli  bychom  mu  —  ovšem  na  základě  románu  samotného,  bez 
ohledu  na  theorie  autorovy  jinak  pronesené  —  naprosto  odpírati?  Více 
méně  lze  přece  čerpati  ponaučení  z  každého  příběhu  lidského,  tím  více 
pak  z  celého  života  osoby  původně  nikterak  zlé,  ale  lehkou  myslí  po 
kluzké  dráze  do  záhuby  se  řítící;  a  můžeme-li  se  učiti  ze  skutečnosti, 
proč  ne  z  jejího  věrného  obrazu  uměleckého?  Kdyby  Flaubert  jinak 
nebyl  vyjádřil  své  mínění  o  tendenci  v  umění,  z  „Madame  Bovary"  sa- 
motné sotva  bychom  poznali,  zdali  si  látku  tu  zvolil  jakožto  vhodný 
tendenční  příklad  auebo  jakožto  pouhý  předmět  poutavý  a  zábavný ; 
neboC  ani  vážná,  opravdivá  tendence  nemusí  býti  vtíravou. 

Stanovení  přesných  hranic  mezi  oněmi  hlavními  kategoriemi  rea- 
lismu tendenčního  a  indifferentního  je  tudíž  věcí  poněkud  záhadnou.  Za 
to  však  mezi  jednotlivými  směry  uvnitř  realismu  tendenčního  jeví  se 
rozdíly  mnohem  patrnější  a  určitější,  nejen  co  do  posledních  cílů  ten- 
dence, nýbrž  i  co  do  pojímání  předmětů  samotných.  Ba  možno  říci,  že 
Flaubert  se  Zolou,  přes  všelikou  věru  nemalou  různost  těchto  povah 
uměleckých,  více  má  společného  nežli  Zola  s  Tolstým  nebo  s  D  o- 
stojevským.  David-Sauvageot  zvláštní  jednu  kapitolu  nadepsal 
„Psychologie.  La  superioritě  du  realisme  russe",  i  začíná  ji  těmito  slovy : 
„Zde  musíme,  chceme-li  býti  spravedliví,  uznati  rozdíl,  jenž,  bohužel! 
nikterak  nesvědčí  ve  prospěch  našeho  plemene"  (str.  230).  Dále  pak 
cituje  různé  výroky  o  francouzské  literatuře  realistické,    na  př.,    že  její 
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romáuy  většinou  jsou  stokou  smyslnosti  („une  coulée  de  cbair"),  že  ve 
Flaubertově  „SalammbO"  neuí  aui  záblesku  života  mravníbo,  a  uvádí 
ze  Zolovy  předmluvy  k  romáuu  „Thérese  Raquin"  nepokryté  přiznání 
autorovo,  že  v  knize  té  chtél  líčiti  jen  osoby,  jimiž  naprosto  vládne 
nervstvo  a  krev,  jež  nemají  svobodné  vůle  a  smyslnosti  svou  dávají  so 
vésti  při  každém  činu  svého  života.  „Duše  naprosto  schází,  doznávám 
to  bez  ostýchání,  neboť  bylo  to  mjm  úmyslem."  Naproti  tomu  pak  s  této 
stránky  karakterisuje  romanopisce  ruské.  Čím  líbí  se  jejich  realismus? 
On  přikládá  hodnotu  statkům  duševním,  on  důvěřuje  v  mravní  sílu,  jež 
člověka  zbavuje  nalvlády  světa  zevnějšího,  on  chová  v  sobě  mravní  cit, 
jenž  plyne  z  názoru  křesťanského  a  jeví  všechny  útvary  přirozené:  víru 
v  oživující  a  ohrožující  moc  bolu,  kultus  bratrství  mezi  lidmi,  lásku 
k'  prostotě,  spokojenost  pocházející  z  míru  duševního,  úctu  před  neznámým 
])ožstvím,  jež  i  skepticismu  dodává  vzezření  připravující  se  víry,  a  ko- 
nečné ideu  tolio,  co  Kant  nazývá  katogorickým  imperativem,  t.  j.  na- 
l)rostou  závaznost  zákona  mravního.  Při  tom  všem  D  av  i  d-Sau  vage  o  t 
má  na  mysli  především  To  1  steh  o  „Vojnu  a  mír."  I  pokračuje  pak: 
„Tato  idea  (absolutnosti  zákona  mravního)  je  tak  živá,  že  trvá  i  při 
nejhorším  poblouzení.  To,  co  „Vinu  a  trest"  chrání  všeho  přímého  po- 
rovnání s  běžnými  plačtivými  hrami  divadelními  (francouzskými),  je  svě- 
dectví živé  účinného  citu  mravního"  (str.  231 — 233);  a  na  doklad  toho 
cituje  autor  delší  passus,  v  němž  Dostojevský  zpytuje  duševní  stav 
Raskolnikova.  Na  samém  konci  knihy  pak  přímo  čteme,  že  mezi  rea- 
lismem Tolstého  a  realismem  Zolovým  je  propast  právě  taková  jako 
ona,  která  spiritualismus  dělí  od  positivismu  (str.   397). 

A  to  praví  Francouz,  k  tomu  ještě  Francouz  realismu  zásaduě  ne- 
přející. Ruští  básníci  sami  jsou  si  ovšem  tohoto  základního  rozdílu  dobře 
vědomi,  a  ve  vědomí  tom  spočívá  také  jejich  síla.  Zle  postačiž  několik 
slov  ze  zápisek  Dostojevského,  jež  kdysi  ve  „Květech"  uveřejnil 
O.  Miller:  „Při  dokunaléni  realismu  lidskou  podstatu  v  člověku  na- 
lézti —  tot  karakteristilvou  směru  přísné  ruského,  a  v  tomto  smyslu 
jsem  ovšem  prostonárodní  (neboť  můj  směr  vyplývá  z  hlubin  národního 
ducha  křesťanského),  ačkoliv  nynějšímu  národu  neznámý;  avšak  příštímu 
lidu  budu  již  známým.  Nazývají  mne  psychologem;  není  pravda:  jsem 
pouze  realistou  ve  vyšším  toho  slova  smyslu,  t.  j.  vyličuju  a  zobrazuju 
hlubiny  lidské  duše  v  jejich  celistvosti!"*  K  tomu  věru  netřeba  již  při- 
dávati výkladů  dalších.  A  co  na  druhé  straně  podává  nám  Zola  a  jeho 
škola?  Přírodu  a  v  ní  člověka  jakožto  část  neúprosným  zákonům  jejím 
podrobenou.  Rozbory  psychologické  jsou  již  poněkud  z  cesty,  a  kde  se 
vyskytují,  jsou  jen  i)okračováním  a  dopliíkem  mechanismu  ]n''írodního. 
Ba,  nejkrajnější  theorie  směru  toho  učí,  že  romanopisec  má  přestati  na 
tom,  co  bezprostředné  lze  pozorovati  a  kontrolovati,  totiž  na  tom,  co 
vidíme  a  slyšíme,  na  skutečných  činech  a  slovech  lidských,  a  nevkrádati 
se  do  myšlenek  a  citů  intimních,  jež  tají  se  i)řed  světem  v  nejhlubších 
hlubinách  nitra  a  něk  ly  dokonce  ani  sděliti  se  nemohou,  a  tudíž  básní- 
kovi   pří-tupuými    bývají    toliko    nepřímo,    na  základě    analogií  s  vlastní 

*  „Květy^'   1883.  Díl  II    htr.  33tí, 
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zkušeností  a  pomocí  jakési  diviiiace.  V  tom  zajisté  tkví  rozdíl  nepoměrně 
důležitější  a  patrnější,  nežli  David-Sauvageot  stanovil  mezi  realismem 
tendenčním  a  indiífereutuím. 

Neuvádím  tyto  věci  snad  proto,  že  velkou  vábu  kladu  na  klassi- 
Skaci  směrů  realistick3'cb.  Přítomná  studie  je  příliš  stručná,  tak  že  ne- 
může přihlížeti  ke  každému  odstínu  hnutí  realistického  zvlášť,  aspokojuje 
se  povšecbuým  naznačením  toho,  co  všemu  realismu  uměleckému  jest 
společného.  Avšak  běží  zde  ještě  o  věc  jinou,  která  alespoň  krátkého 
objasnění  i)Otřebuje.  David-Sauvageot  dostal  se  totiž  do  sporu  s  ter- 
minologií Zolovou:  sám  uvádí  sice  hned  na  druhé  stránce  svého  díla, 
že  Zola  svůj  směr  oproti  škole  starší  nazval  naturalismem,  ale  z  dů- 
vodů věcných  i  bistorickjch  sluší  prý  název  ten  zavrhnouti,  a  slova  na- 
turalismus užívati  spíše  k  označení  realismu  indifferentnílio,  vší  tendence 
prostého  (Flaub  er  t  o  va). 

Zdá  se  mi  však,  že  nemáme  práva,  anebo  alespoň  že  není  dosta- 
tečné příčiny  k  tomu,  abychom  názvosloví,  jež  ú  utvořili  umělci  sami 
a  jež  se  již  dosti  ujalo  i  v  obecenstvu,  měnili  nebo  dokonce,  jak  právě 
zde  se  stalo,  převraceli.  Zůstaneme  tedy  při  názvu  obvyklém:  Zola  je 
naturalistou,  t.  j.  realistou  onoho  směru,  jenž  na  člověka  pohlíží  se  sia- 
noviska  věd  přírodních.  Jakého  slova  máme  však  užiti  k  označení  rea- 
lismu ruského?  Nerad  zavádím  nové  terminy  bez  příčin  naléhavých, 
a  nečiním  toho  ani  zde.  Avšak  kdybychom  stůj  co  stůj  hledali  výraz,  jenž 
by  naznačený  s  hora  rozdíl  mezi  stanoviskem  francouzským  a  ruským 
(arci  vzhledem  k  těm  právě  autorům  a  směrům,  o  nichž  byla  řeč),  nej- 
lépe objasnil,  našli  bychom  proti  naturalismu  Zolovu  sotva  slova  lepšího 
pro  směr  Tolstého  a  Dostojevského,  nežli:  humanismus. 
„Psycbologismus"  bylo  by  příliš  málo,  neboť  nebyla  by  tím  vystižena 
věc  nejdůležitější:  ono  ethické  jádro  celého  názoru  toho;  „ethicismus" 
nebo  „moralismus"  za?e  by  podávalo  pojem  příliš  úzký.  Slova  „huma- 
nismus" užívá  sice  historie  kulturní  ve  smyslu  docela  jiném  —  ale 
proto  přece  neznám  pro  účel  náš  terminu  vhodnějšího,  řekl  bych  vý- 
mluvnčjšího  a  plastičtějšího.  Neboť  zajisté  u  Francouzů  směru  Zolova  — 
samo  sebou  se  rozumí,  že  jen  převahou,  ale  převahou  o  celku  naprosto 
rozhodující  —  jeví  se  soustavný,  důsledný  kultus  přírody,  jenž  řídí 
se  zásadou  „Naturalia  non  šunt  turpia",  u  Rusů  i)ak  směru  Lva  Tol- 
stého a  Dostojevského  takový  též  kultus  lidskosti,  jehož 
heslem  jest    „Ilonio  sum,  humani  nihil  a  me  alienum  puto." 

Dosud  mluvili  jsme  docela  povšechně  o  „pravdě  umělecké"  ;  sta- 
čilo to  k  označení  vlastní  esthetické  stránky  realismu  oproti  myšlenko- 
vému obsahu,  světovému  názoru  a  praktické  tendenci,  jež  v  době  naší 
rády  se  s  ním  sdružují.  Jenom  o  rozdílu  a  poměru  mezi  esthetickou 
a  theoretickou  pi-avdivostí  obrazu  učiněna  byla  mimochodem  zmínka.  Nyní 
l)řihlédneme  k  samotnému  jádru  věci  a  povšimneme  si  především  ně- 
kterých běžných  omylů. 

Sotva  kdo  bude  na  umění  všude  a  vždy  žádati  naprostou,  bezvými- 
nečnou  pravdivost  věcnou,  to  jest  tvrditi,  že  umělec  smí  nám  i)odávati 
v  díle  svém  pouze  to,  co  stalo  se  nebo  jest  ve  skutečnosti,  a  ovšem 
i  pouze    tak,    jak    se   to    stalo  a  jak    to  jest.    Takovouto    svrchovanou 
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pravdou  historickou,  která  by  jak  v  celku  díla  uničleckého,  tak 
i  v  každiukém  jebo  rysu  jednotlivém  spatřovala  uaprosto  věrný  obraz 
skutečného  života  a  skutečné  přírody,  byla  by  vyloučena  všechna  vyna- 
lézavost umělcova.  A  přece  pokud  lidstvo  lidstvem  bude,  nevyhyne 
z  něho  živý  smysl  pro  báj,  legendu,  pověst,  báchorku,  jichž  umělecké 
podání  dávno  již  se  vymanilo  z  pout  živé  víry,  vyhovujíc  i  jako  pouhá 
hra  fantasie  oné  vrozené  nám  ténjěř  instinktivní  básnivosti,  již  ani  sebe 
chladnější  rozumnost  nemůže  v  člověku  na  dobro  udusiti,  ana  básnivost 
ta  patří  mezi  nejpodstatnější  zdroje  a  znaky  činnosti  umělecké. 

Než,  ačkoliv  není  se  co  báti,  že  by  někdo  jtožadavek  takové  na- 
prosté pravdy  historické  mohl  bráti  přímo,  ve  smyslu  nejpřísnějším  a  nej- 
krajnějším, přece  nepřímo  názor  takový  bývá  obsažen  v  domněnce  dosti 
rozšířené,  že  umělecké  dílo,  které  předvádí  nám  skutečnou  událost,  již 
tím  stává  se  realistickým,  když  pravdě  dějinné  neodporuje,  nýbrž  úplně 
s  ní  se  shoduje.  Touto  cestou  může  se  umělec  zajisté  dostati  k  realismu, 
vypisuje-li  nám  příběh,  jejž  mohl  sám  stopovati  až  do  nejmenších  i)o- 
drobností,  tedy  při  látkách,  jež  čerpá  ze  zkušenosti  buď  své  vlastní 
buď  alespoň  svědků  takových,  že  zpráva  jejich  vlastní  zkušenost  úplně 
mu  nahrazuje.  S  tím  však,  co  po  výtce  nazýváme  uměním  historickým, 
má  se  to  jinak.  Historické  prameny,  čím  dále  do  minulosti  sahají,  tím 
bývají  málomluvuější,  obyčejně  musíme  býti  rádi,  podařilo-li  se  zjistiti 
holé  faktum,  poznati  hlavní  jeho  příčiny  nebo  následky,  a  jen  zřídka 
zvídáme  některé  charakteristické  podrobnosti,  a  to  kusé,  úryvkovité,  ne- 
souvislé. Jest  na  bíle  dni,  že  k  utvoření  obrazu  v  pravdě  realistického 
potřebí  jest  více:  neběží  umělci  jen  o  nejhrubší  rysy  zjevu,  o  pouhou 
kostru  dějovou,  nýbrž,  a  to  především,  o  drobnou  výplň  těchto  rysů,  této 
kostry.  Výplň  ta  u  básníka  na  př.  je  hlavně  psychologická;  a  právě  ono 
jemné  a  přece  bohaté  předivo  myšlenek,  způsob  jich  slovesného  vyjadřo- 
vání a  činného  uskutečňování  rozhoduje  o  realismu,  nikoliv  pouhá  shoda 
s  prostým  historickým  faktem,  jež  lze  vypravovati  třeba  několika  krát- 
kými větami.  Slovem,  o  realismu  díla  básnického  nerozhoduje  historická 
pověřenost  toho,  co  se  děje,  nýbrž  psychologická  pravděpodobnost 
a  přirozenost  způsobu,    jak    se  to  děje. 

Zajímavým  příkladem  je  Střou pežnické ho  „Václav  Hrobčický 
z  Hrobčic".  Hra  ta  bez  odporu  znamená  valný  pokrok  naší  dramatické 
literatury  směru  realistického  a  zároveň  se  Štolbovou  „Závětí"  je 
nejvážnějším  zastoupením  tohoto  směru.  Bylo  řečeno,  že  děj  „Hrobčic- 
kého"  založen  jest  na  příhodě  skutečné,  že  je  historicky  pravdivý.  Ale 
zabezpečuje  tato  historická  pravdivost  sama  o  sobě  již  realistický  ráz 
dramatu?  Nikoliv.  To,  co  z  listů  a  pamětí  snad  víme  o  tuhém  sporu 
mezi  neústupným  šlechticem  a  neústupným  sedlákem,  mohlo  by  se  jednak 
podati  s  nejrealističtější  jadrností,  jednak  zase  s  nejpovrchnější  šablono- 
vitosti,  a  objektivní  povahy  skutkové  mohlo  by  šetřeno  býti  stejné  v  obou 
případech:  jenom  ona  s  vrchu  dotčená  drobná  psychologická  výplň  v  rámci 
dějovém  byla  by  různá.  Do  jisté  míry  ostatně  Střou pežnického 
hra  samotná  je  toho  dokladem.  Na  ději  a  tudíž  i  na  jeho  historické 
pravdivosti  mají  stejný  podíl  i  sedlák  i  pán;  a  přece  scény,  v  nichž 
předvádí    se    nám    život    selský,    rozhodně  jsou    pravdivější  a  v  každém 
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ohlodu  zdařilejší,  nežli  ty,  které  odehrávají  se  v  kruhu  šlechtickém.  V  ouěch 
sťénách  selských  spočívá  vlastní  realistická  sila  dramatu,  v  nich  jeví  se 
i  značný  pokrok  naproti  „Našim  furiantům"  téhož  autora,  jimž  právě 
se  stanoviska  realistického  sluší  vytknouti  jakési  neurčité  kolísání  mezi 
holou,  neúprosnou  pravdou  a  satirickou  karikaturou.  S  druhé  strany  pak 
život  v  rodině  Hrobčických  předvádí  se  nám  způsohem  takovým,  že  pří- 
slušné výjevy  celkem  nepovznášejí  se  valně  nad  podohná  lícení  v  naší 
konvencionální    literatuře   divadelní  a  románové.  — 

Požadavek  pravdy  historické  ostatně  formuluje  se  někdy  i  tak,  že 
básník  —  a  umělec  vůbec  —  nemá  nám  podávati  ničeho,  čeho  sám 
osobně  nezažil  nebo  neviděl.  Na  první  pohled  zdá  se  to  býti  nárok  do- 
cela spravedlivý  a  přirozený.  Avšak  nesmíme  zapomínati,  že  ani  védě 
není  vlastní  zkušenost  jediným  pramenem  poznání,  že  i  ona  utíká  se  ke 
zkušenosti  cizí,  kde  vlastní  jí  nestačí.  Tím  méně  pak  umění  lze  obmezo- 
vati zásadním  vylučováním  všeho  toho,  co  umělec  zná  toliko  prostřed- 
nictvím jiných.  Arci  jako  ve  vědě  i  v  umění  jednak  kritika  pramenů, 
z  nichž  cizí  zkušenost  se  čerpá,  jest  věcí  velmi  důležitou,  jednak  pou- 
žití zkušenosti  cizí  podmíněno  jest  úplným  pochopením  a  porozuměním 
jejím.  Tudíž  i  umění  realistické  nejenom  může,  ale  na  mnoze  i  musí 
sahati  k  hodnověrným  pramenům  zkušenosti  cizí,  úspěchů  však  dochází 
ovšem  jenom  tenkráte,  když  umělec  do  cizí  zkušenosti  té  dovede  se 
dokonale  vpraviti,  vžíti,  když  si  ji  přisvojí  tak,  jakoby  b}la  jeho  vlastní. 
Ale  toto  poslední  není  zvláštností  umění  realistického,  to  žádati  sluší 
jia  každém  vážném  uměleckém  díle  vůbec,  a  není  snad  umělce,  jenž 
by  o  sobě  nebyl  přesvědčen,  že  požadavku  tomu  dokonale  vyhovuje. 
Avšak  má-li  umělecké  dílo  nad  to  slouti  realistickým,  musí  k  oné 
ovšem  nezbytné  podmínce  subjektivní  přistoupiti  ještě  něco  jiného:  svr- 
chovaná přesvědčivost  celého  zjevu,  a  tu  nelze  hledati  nikde  jinde,  než 
v  čisté  objektivní,  věcné  stránce  výtvoru.  Zde  dosti  často  ubližuje  se 
zejména  básníkům  lyrickým,  jichž  básně  činí  dojem  hledanosti,  stroje- 
nosti,  neupřímnosti;  říká  se  jim:  .. neprožili,  neprocítili  jste  to,  nebás- 
níte  od  srdce',  oni  pak,  majíce  snad  plné  vědomí  toho,  že  psali  svou 
krví,  že  nikterak  nechtěli  lháti,  roztrpčují  se  tím  a  divme  se  pak,  když 
odměňují  se  kritice  zlostnými  epigramy !  Chybou  básní  takových  —  ne 
sice  vždy,  ale  dozajista  častěji,  než  se  obecné  předpokládá  —  není  ne- 
<iostatek  citu  a  zkušenosti,  nýbrž  prostě  nedostatek  umění  básnického. 
NeníC  pravda,  že  stačí  jen  zažiti  něco  a  cítiti  to  hluboce,  výraz  slovesný 
že  pak  sám  se  dostaví;  neboC  každý  citupluý  člověk  není  ještě  lyrikem, 
cit  musí  se  doplniti  zvláštním  nadáním  uměleckým,  má-li  z  něho  býti 
dobrá  báseň.  Samo  sebou  rozumí  se,  že  uměním  tím  není  míněna  plyn- 
nost  veršů  nebo  květnatost  dikce,  nýbrž  jednak  způsobilost,  dívati  se 
objektivně  na  vlastní  své  hnutí  duševní  a  rozebírati  je  klidné,  jednak 
dovednost,  vybírati  právě  ty  stránky  a  ty  podrobnosti  vniterních  dějů, 
které  nejjistěji  najdou  ohlas;  v  mysli  čtoucího.  Z  toho,  že  někdo  cit 
svůj  neumí  po  básničku  vyjádřiti,  ne])lyne  ještě,  že  citu  toho  nepoznal, 
jako  z  nepodařeného  obrazu  koně  nesmíme  souditi,  že  původce  jeho 
koně  nevi  lěl  —  je  to  d;)Aonce  snad  výl)orný  koňař,  ale  pohříchu  špatný 
malíř. 
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Rcalisimis  iimólecký  není  te  ly  ilán  ani  historiclcou  pravilivostí,  t.  j . 
skutečností  zobrazeného  předmětu,  ani  osobní  zkušeností  umělcovou, 
nezakládá  se  výhradně  ua  pravdě  v  nejvlastnějším  slova  toho  smyslu,  nýbrž 
na  pravděpodobnosti  obrazu.  Avšak  stupně  pravděpodoi)nosti  jsou 
velice  rozmanité;  bez  bližšího  určení  byl  by  tudíž  pojem  ten  znakem 
příliš  nespolehlivým.  I  sluší  především  vj loučiti  onen  výklad,  jenž  pra- 
vému pochopení  realismu  je  v  cestě  i  tam,  kde  o  dobré  vůli  pochybovali 
nelze.  Leckdo  totiž  domnívá  se,  že  umělecké  dílo  stává  se  realisiickýni 
tenkráte,  když  je  ve  všem  správné.  Vybovuje-li  malba  všem  zákonům 
anatomie,  perspektivy,  optiky,  tak  že  předměty  zdají  se  tělesně  stáli 
před  divákem,  je-li  tmlíž  její  plastičnost  co  možná  největší  a  nehřeší-li 
krom  toho  ani  proti  zákonům  mimiky  a  psycliologie,  ani  proti  výzku- 
mům archeologie  atd.,  prohlašuje  se  již  za  „realisticky  i)ravdivou".  Ale 
čím  je  všechna  tato  správnost  a  zákonitost  i)ro  zjev  uměleckého  díla  V 
Ničím  více,  nežli  podmínkou  a  zárukou  pouhé  jeho  možnosti.  Kdyby 
malíř  nešetřil  anatomie  a  perspektivy,  podával  by  nám  prostě  tvary 
nemožné,  od  nichž  bychom  se  odvraceli  s  nevolí;  tím  však,  že  hrubé 
chyby  té  se  nedopouští,  nevstoupil  ještě  do  řady  realistů.  Jest  správnost 
zajisté  důležitým  činitelem  veškerého  umění,  tudíž  i  realistického,  ale 
nikoliv  charakteristickou  známkou  tohoto  posledního.  Michelangelo 
byl  jedním  z  největších  idealistů  všech  dob  —  a  přece  co  do  znalosti 
anatomie  a  perspektivy  nepřekonal  ho  nikdo  z  vrstevníků.  Ba,  obraz 
může  dokonalou  plastikou  svou  způsobiti  přímo  úžas:  schází-li  mu  jistá 
vlastnost,  která  nikterak  nedá  se  vymoci  pouhou  správností,  t.  j.  plná 
přesvědčivost,  nenazve  ho  nikdo  realistickým,  kdežto  realistickým  může 
ovšem  býti  i  nej/.béžuější  náčrtek  beze  stínu  a  bez  barvy,  jen  když  ty 
třeba  dosti  sporé  ryjy,  které  nám  předvádí,  činí  dojem  neztenčené  kon- 
krétnosti. Vždyť  snaha  po  přesnosti  a  správnosti  perspektivní,  anatomické, 
archaeologické  atd.,  ovládá-li  mysl  umělcovu  tak  výhradně,  že  všechno 
ostatní  se  jí  po.lřizHJe,  vede  snadno  ke  ztrnulosti  „akademické",  pravému 
to  opaku  realismu.  Zajisté  pochopíme  proč:  správnost  zakládá  se  na 
zákonecli  vždy  všeobecných,  theoretických,  s  nichž  konkrétnost  všechna 
jest  již  setřena,  i  když  abstrahovány  jsou  ze  skutečnosti,  a  někdy  (při 
perspektivě)  lze  jí  docíliti  také  pouhou  mathematickou  konstrukcí.  To 
však,  co  nazýváme  realismem  uměleckým,  nespokojuje  se  abstraktní  zá- 
konitostí,   nýbrž    vyžaduje    životní    svěžesti    dojmu    naskrze    konkrétního. 

A  nejinak,  než  v  malířství,  má  se  to  i  v  umění  básnickém.  Ani  zde 
nesmí  umělec  přestati  na  pouhé  správnosti  psychologické,  chce-li  právem 
slouti  realistou.  Nesprávné  nebo  jakýmkoliv  způsobem  nedostatečné  mo- 
tivování na  př.  básníku  idealistovi  o  nic  méně  neodpouštíme,  než  reali- 
stovi; nezřídka  dokonce  při  konvencionelní  básni,  poskytující  toliko 
hrubší  obiysy  psycholoifické,  podobný  poklesek  více  ještě  bije  do  očí, 
nežli  při  jiné,  která  množstvím  realistických  podrobností  pozornost  čte- 
nářovu od  něho  odvádí.  Proč  lidé  věří  halucinacím  a  na  okamžik  také 
fantazům  a  živým  snům,  i  když  obsahují  třeba  čirý  nesmysl?  Patrně  pro 
jejich  konkrétnost  neodolatelně  přesvědčivou,  poněvadž  veškeré  kontroly 
zbavenou.  Dobře  poukázal  tuším  Kirchbach  k  tomu,  že  právě  Sha- 
kespearovi, naivnímu    to    realistovi,    tolik    vyčítá  se   pravděuepodob- 
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nosti  a  že  Seli  i  Her  rozhodně  pečlivěji  a  přesněji  motivoval,  než 
Gothe,  jenž  leccos  zamlčel,  co  doplňovati  má  čtenář  z  vlastní  své 
zkušenosti  životní.  — 

Musíme  tedy  i  zde  býti  opatrní  a  nestotožňovati  s  realismem  to,  čeho 
žádati  sluší  na  každém  uměleckém  díle  bez  rozdílu  směru  a  slohu,  jen 
když  v  něm  uložen  je  kus  poctivé  snahy,  kus  vážné  práce.  Realismem 
není  na  dobro  vyčerpán  pojem  umění,  nýbrž  označen  jeden  toliko  směr 
jdio  —  dnes  arci  musíme  říci,  že  ten,  jemuž  náleží  nejbližší  budoucnost. 
Proto  vyhledávání  stop  realismu  v  dobách  minulýcli,  v  klassickém  umění 
všech  národů  příliš  snadně  uvádí  na  scestí,  nekoná-li  se  dosti  střízlivě 
a  nepředpojatě.  Sofokles  a  Dostojevský  na  př.  mají  mnoho,  velmi 
mnoho  společného  —  ale  věru  jen  nepatrnou  částí  toho  jsou  rysy  v  ny- 
nějším slova  toho  smyslu  realistické;  velcí  básníci  podávají  sobě  ruce 
i  přes  propasti.  A  neuí-liž  mezi  dramatem  Sofokleovým  a  románem 
I)  ostoj  e  vského  skutečná  propast?  Ci  jak  máme  různost  tu,  která 
nezáleží  jenom  na  jiném  obsahu  myšlenkovém,  nýbrž,  a  to  především, 
na  jiném  způsobu  tvoření  uměleckého,  naznačiti,  ne-li  tak,  že  onde  spa- 
třujeme umění  idealistické  s  nejjemnějším  taktem  stilisovaué,  zde  pak 
umění  realistické,  s  nejpečlivější  upřímností  vypozorované? 


Realismus  žádá  více  než  možnost,  pouhou  správností  zaručenou, 
žádá  pravděpodobnost  svrchovanou,  neboť  jen  ta  je  dokonale  přesvěd- 
čivá. Arci  musíme  slovu  tomu  dáti  pravý  výklad.  Keběží  zde  o  hrubou 
illusi,  o  všední  klam  — ■  s  tím  pravé  umění  vůbec  nemá  co  činiti.  Žádné 
dílo  umělecké  nemůže  se  vyrovnati  skutečnosti  —  uvidíme  později,  z  jak 
rozmanitých  to  příčin  —  ,  ale  těch  několik  rysů  se  skutečnosti  shodných, 
jež  nám  podává,  má  působiti  tak  mocně,  že  fantasie  naše  netoliko  to, 
co  schází,  sama  bezděčně  doplňuje,  nýbrž  z  této  činnosti  své  ani  žádným 
positivním  nedostatke.ii  obrazu  vyrušovati  se  nedává.  Rozum  náš  nedá 
se  klamati  uměleckým  dílem,  ale  fantasie,  uchvácená  jednou  jeho  strán- 
kou, s  neúmornou  vytrvalostí  doceluje  a  opravuje,  čeho  třeba.  Proto 
chloubou  umělcovou  není  úzkostlivé  odstraňování  a  zakrývaní  toho,  čím 
umělecké  dílo  od  skutečnosti  lišiti  se  musí,  nýbrž  ona  síla  charakteri- 
stiky, pro  kterou  na  všechno  to  zapomínáme.  Tato  aesthetická  illuse 
(kterou  však  nesmíme  zaměňovati  s  illusi  psychologickou,  poněvadž  obraz 
umělecký  za  pravdu  nikterak  se  nevydává)  ovšem  je  cílem  všeho  tvoření 
uměleckého,  ale  přesvědčili  jsme  se  již,  že  nemusí  se  k  ní  pracovali 
vždy  celým,  velkým  apparátem  veškerých  prostředků  technických,  že 
nezřídka  několik  málo  smělých  črt  tužkou  na  papír  vržených  lépe  jí 
slouží,  než  sebe  podrobnější  malba  pečlivě  stínovaná. 

Realismus  pak  žádá,  aby  tato  esth  etická  vidina  uměleckou 
illusi  z  fantasie  naší  vykouzlená  —  nikoliv  snad  i)Ouhý  obraz  samotný, 
rozumem  střízlivé  pojatý  —  snesla  srovnání  se  skutečností,  aby  ve 
všem  s  ní  se  shodovala  a  v  ničem  jí  neodporovala.  Jak  umělec  k  tomuto 
vrcholu  pravděpodobnosti  dospívá,  bylo  alespoň  z  části  naznačeno  již 
v  průpravných  úvahách   této  rozpravy:  ke  správnosti,    která    vlastně   je 
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povaliv  více  negativní,  vylučujíc  všechno,  co  b}-  se  příčilo  zákonům  pří- 
rodním, historii  atd.,  a  k  pravdě  logické,  která  rovnéž  tak  negativně 
íetří  podstatných  znaků  věci,  přistupují  všeliké  rysy  vedlejší,  nahodilé 
zvláštnosti,  třeba  i  nepravidelnosti  a  nedostatky  —  ovšem  naveskrz  takové, 
jež  vypozorovány  jsou  zkušeností.  Těmito  rysy  dostává  se  obrazu  nejtěs- 
nějšího spojení  se  skutečností,  která  pak,  ožijíc  ve  fantasii  vniin atolové, 
celou  svou  vlastní  živost  a  bohatost  propůjčuje  uměleckému  dílu.  Zdařilý 
obraz  tudíž  není  odlikou  přírody  nebo  života,  která  by  musila  účinkovati 
dokonalou  věrností  svou,  nýbrž  podstatu  jeho  nejlépe  vystihneme  přirov- 
náním k  úkonu  mechanickému:  jest  pouhým  přístrojem  vybavovacím, 
jenž  v  duši  naší  nepřímo  rozpoutati  může  mnohem  silnější  rudí,  nežli  jest 
hnutí,  jím  samým  přímo  způsobené.  Malíř  jedinou  linií,  básník  jedinou 
frasí  uvolňuje  v  nás  mocný  proud  představ  nejinak,  nežli  stroj  nik,  jenž 
nepatrným  pohnutím  ruky  v  pohyb  uvádí  obrovský  parní  stroj. 

Vidíme  nyní,  na  čem  nejvíce  záleží:  onen  vybavovací  přístroj,  ona 
spoušť  musí  býti  taková,  aby  co  možná  nejvíce  předsfav  dovedla  nejenom 
vybaviti,  nýbrž  i  v  určitém  bodu  soustřediti ;  neboť  zde  především  stojíme 
o  dojem  intensivní.  Samo  sebou  se  rozumí,  že  drobné  rysy,  které  takto 
sloužiti  mají,  nevybírají  se  na  zdař  Bůh,  nýbrž  po  Ue  své  účinnosti,  a  že 
tato  závisí  na  charakterističnosti,  obecné  srozumitelnosti,  po  případě  i  no- 
vosti jejich  —  avšak  pravidly  napřed  určovati  se  nedá.  Výběr  ten  vy- 
žaduje tudíž  veliké  zkušenosti  i  životní  i  umělecké.  Avšak  ani  co  do 
množství  charakteristických  podrobností  takových  nelze  stanoviti  platné 
nějaké  předpisy;  někdy  již  počet  minimální  účinkuje  dokonale,  jindy  zase 
je  zapotřebí  hojnosti  co  možná  největší.  Kromě  kvality  jednotlivých  rysů 
rozhoduje  zde  ovšem  jednak  umělcova  individualita  vůbec,  jednak  jeho 
záměr  v  jednotlivém  případě  zvlášť. 

O  těchto  drobných  rysech,  detailech,  čili,  jak  francouzští  romano- 
pisci tomu  říkají,  „dokumentech",  jichž  sbírání  je  zajisté  důležitou  částí 
studia  uměleckého,  panují  ostatně  některá  nedorozumění,  jež  nelzo  zde 
neopraviti.  Často  na  př.  spatřuje  se  spása  tvoření  uměleckého  v  hroma- 
dění detailů  a  zapomíná  se  na  nezbytnou  při  tom  hospodárnost  v  užívání 
technických  prostředků.  Tím  stává  se,  že  někdy  detaily  dusí  hlavní  věc, 
že  drobnostmi  roztřišťuje  se  pozornost  a  ochabuje  vnímavost  pro  velké 
obrysy  a  základní  myšlenky  díla  uměleckého,  alespoň  u  velkého  obecenstva. 
A  odtud  pochází  i  ona  oblíbená  výtka  modernímu  realismu  činěná:  je 
prý  nudný.  Arci  velmi  často  vina  spočívá  jenom  na  čtenáři  nebo  diváku, 
jenž  nemá  dosti  klidu,  dosti  vážnosti  a  vytrvalosti,  aby  se  náležitě  věno- 
val uměleckému  dílu,  nad  úroveň  všednosti  se  povznášejícímu.  Upříti 
však  nelze,  že  snaha  po  zevrubnosti  charakteristiky  musí  míti  své  meze, 
nemá-li  zbytečným  upřílišením  povstati  rozvláčnost,  úspěch  díla  ohrožu- 
jící. Nebezpečí  to  při  básnictví  je  ovšem  mnohem  větší,  než  při  umění 
výtvarném;  neboť  to,  co  nejspíše  způsobuje  nudu,  je  zajisté  nemírné 
vzrůstání  básně  malichernými  podrobnostmi  přeplněné,  obraz  výtvarný 
však  sebe  větší  hojností  detailů  nenabývá  rozměrů  větších,  a  záleží  jen 
na  divákovi,  chce-li  detailům  těm  věnovati  pozornost  svou  čili  nic.  Ostatně 
je  tuším  na  biledni,  že  nudná  rozvláčnost  nikterak  není  podstatou  rea- 
lismu,   nýbrž    nanejvýš    chybou    tvoření    realistickému    arci   dosti  blízkou 
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a  tudíž  i  nebezpečnou.  Ale  pochází  všechna  nuda  jen  od  realistických 
detailů  ?  Není  frázovitá  šablona,  ke  které  zase  smér  idealistickj'  velmi 
lád  dospívá,  stejně  nudnou,  ba  snad  ještě  nudnější,  poněvadž  i  v  malých 
dávkách  zůstává  nesnesitelnou? 

Jiný  omyl,  jenž  pravé  ponětí  o  uměleckém  realismu  kalívá,  spočívá 
v  domnění,  že  nasbíráním  a  užitím  drobných  rysů  charakteristických  vlastní 
úkol  umělce  realisty  jest  již  vykonáu,  any  detaily  ty,  jsou-li  samy  prav- 
divé, t.  j,  ze  skutečnosti  čerpané,  zaručují  tím  zároveň  pravděpodobnost 
celého  díla.  V  tom  skrývá  se  však  velké  nedorozumění;  mechanickým 
hromaděním  pravdivých  podrobností  nepovstává  ještě  pravdivý  celek,  jako 
krásný  nevzniká  již  pouhým  sestavením  částí  o  sobě  krásných.  Xeuofou 
vypravuje  o  rozmluvě  Sokratově  s  malířem  Parrhasiem,  v  níž  onen 
mimo  jiné  prý  í-ekl:  „Zajisté  zobrazujíce  krásné  postavy,  sbíráte,  po- 
něvadž nesnadno  jest  dopadnouti  člověka,  jenž  by  vše  bez  vady  měl, 
s  mnohých,  co  každý  nejkrásnějšího  má,  i  způsobujete  tím,  že  celá  těla 
krásnými  se  jeví."  Načež  umělec  mu  odpověděl:  „Ovšem  tak  činíme''. 
A  o  Zeuxidovi,  Parrhasiově  současníku  a  sokovi,  čteme,  že  když 
maloval  obraz  Heleny  od  Krotonských  (či  Agrigentských)  objednaný, 
bylo  mu  dovoleno,  vybrati  si  z  celého  města  pět  nejkrásnějších  dívek, 
aby  z  toho,  co  na  každé  z  nich  shledal  nejpůvabnějšího,  sestrojil  si 
ženskou  postavu  dokonalé  krásy.  Theorie  ta  oživla  pak  opět  v  době 
reuaissanční.  Avšak  netřeba  zajisté  vykládati,  že  ne  každé  krásné  čelo 
hodí  se  ke  každému  krásnému  nosu,  ke  každým  krásným  očím,  ústům 
atd.,  že  z  nejpůvabnějších  částí  složený  obličej  může  býti  i  přímo  ne- 
pěkný, jestliže  krásné  tyto  části  dokonale  k  sobě  se  nehodí.  Eklekti- 
cismus  takový  bez  živého  smyslu  pro  harmonii  celku  —  kterýžto  smysl 
ostatně  zajisté  ani  Parrhasiovi  a  Zeuxidovi,  ani  malířům  renaissaučaím 
nescházel  —  jest  nad  míru  primitivní  zásadou  uměleckou,  již  dnes  nikdo 
nebere  vážně.  A  tuto  naivnost  vzhledem  ke  kráse  dávno  odbytou  měli 
bychom  schvalovati  vzhledem  k  pravdě?  Zajisté  může  na  př.  povídka 
založena  býti  na  nejzevrubnějším  pozorování  a  plna  jednotlivých  rysů, 
jichž  pravdivost  nade  všechnu  pochybnost  je  povznesena;  a  přece  osnova 
jejího  děje  nebo  i  jednotlivá  povaha  jakožto  celek  je  naprosto  nepřiro- 
zená, strojená,  schází-li  povídce  ona  vnitřní  logika,  která  jeví  se  hlavně 
na  rysech  velkých,  t.  j.  není-li  také  komposice  celková  dostatečně  pravdě- 
podobná. Lidské  city  a  vášně  jeví  se  zajisté  způsobem  nejrozmanitějším 
dle  povahy,  letory,  vzdělání  atd.;  i  jesti  patrno,  že  jednotlivé  projevy 
takové  nesluší  oddělovati  od  celé  osobnosti  a  od  situace,  v  níž  se  osob- 
nost ta  právě  nalézá,  že  tudíž  zejména  básník,  používající  jednotlivých 
pozorování  a  zkušeností  cizích,  musí  býti  velice  opatrný.  Proto,  odpo- 
ručuje-li  se  spisovatelstvu  pilné  shledávání  detailů,  ať  kdekoliv  se  vy- 
skytují, nikdy  uebudiž  zapomínáno,  že  je  to  cenná  sice  a  nezbytná  pomůcka 
technická,  ale  přece  jenom  pomůcka  k  dobývání  materiálu,  z  něhož 
teprve  buduje  se  umělecké  dílo  dle  rozumného  plánu.  O  ])lánu  zde  arci 
není  řeči  ve  smyslu  šablony.  Dle  plánu  pracuje  i  spisovatel,  jenž  věrně 
vypravuje  příběh  skutečný,  historický,  a  malíř,  jenž  maluje  dle  přírody  : 
zde  umělec  sobě  celkové  rysy  nevymyslil,  ale  vybral  si  je  hotové  ze 
skutečnosti.     Ani    romanopisec,   jenž    píše    po    kapitolách,    tak  že  třeba 
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uprostřed  déje  neví  ještě,  jak  asi  jej  skončí,  ;ieiiuisí  vždy  pracovati  bez 
pláuu,  zde  zase  roste  a  zraje  snad  plán  i)Ostupcni  práce,  pron)ySlcnosť 
jeho  spočívá  pak  v  tom,  že  každý  nový  krok  děje  důsledně  plyne  ne- 
jenom ze  situace  bezprostředně  předcházející,  nýbrž  z  celého  souhrnu 
dosavadních  událostí  vůbec. 

Tímto  zřetelem  k  celku,  t.  j.  k  jeho  dokonalé  přirozenosti  a  pravdě- 
podobnosti dovršuje  se  teprve  realismus  uměleckého  díla.  S  pravdivými 
detaily  rádo  pracuje  i  umění  nejkonveucionálnější,  hleilíc  takto  i)láštíkem 
pravdy  zakrývati  třeba  i  zjevnou  lež.  Jet  dostatečně  známo,  s  jakým 
nákladem  pilných  studií  dle  modellu,  vědomostí  archacologickýcli  atd.  zho- 
tovují se  někdy  historické  obrazy  celkem  svým  naprosto  nepravdivé 
a  strojené,  jaké  množství  dějepisných,  zeměi)isných,  národopisných  po- 
drobností nepopiratelných  vykazuje  někdy  román,  jehož  úhrnný  děj  je 
holou  nepravdou.  Proto  ani  díla  rozhodně  realistických  mistrů  a  škol 
nebývají  vždy  stejně  realistická.  Zajisté  na  př.  genre,  krajina  nebo  podo- 
bizna z  hoUandské  školy  17.  století  zcela  jinak  na  nás  působí  svěžím 
svým  realismem  naprostým,  bezvýminečným,  nežli  obraz  náboženský  stej- 
ného původu,  na  němž  třeba  tělo  a  roucho  anděla  přesně  malovány  jsou 
podle  živého  modellu  lidského,  křídla  jeho  pak  neméně  věrně  dle  perutí 
orlích  nebo  labutích.  Každý  zjev  jest  článkem  v  nekonečném  řetězu  pří- 
činném, jehož  větší  nebo  menší  část  lze  nám  přehlédnouti ;  každý  zjev 
má  tudíž  své  premissy.  Zajisté  umění  může  přijímati  premissy  jakékoliv; 
pokud  leží  mimo  dilo  samotné,  není  umělec  za  ně  zodpovědný  jako 
umělec,  nýbrž  toliko  jako  člověk,  a  teprve  to,  co  z  nich  odvozuje 
v  díle  samotném,  podrobeno  je  kritice  umělecké.  Tak  výtvarné  umění 
z  mythu  přijímá  sfingy,  kentaury  a  tritony,  z  legendy  anděly  a  ďábly. 
Umění,  jemuž  především  jde  o  ideální  význam  postav  těch  a  o  krásu 
linií  a  tvarů,  k  níž  zavdávají  příležitost,  neuráží  se  nepřirozeností,  ba 
nemožností  takových  směsic  těl  lidských  a  zvířecích.  Avšak  umění,  které 
zásadu  realismu  provádí  ne  polovičatě,  nýbrž  s  důsledností  bezohlednou, 
až  do  posledních  konců  —  a  jen  na  takovém  umění  poznáme  pravou 
podstatu  tvoření  realistického  — ,  hřeší  proti  vlastní  zásadě  své  tim  více, 
čím  pravdivěji  bytosti  ty  zobrazuje,  stavíc  je  tím  do  jedné  řady  se  sku- 
tečnými lidmi  nebo  zvířaty.  Nepravím,  že  by  umělec  realista  nikdy  neměl 
zobrazovati  podobné  postavy  —  jen  toho  buďme  si  vědomi,  že,  pokud 
tak  činí,  pokud  nezhostil  se  těchto  pozůstatků  umění  idealistického,  nelze 
dílo  jeho  považovati  za  poslední  slovo  realismu :  neboť  činí  tradici 
a  konvenci  ústupek  na  úkor  svého  principu  uměleckého. 

Nebo  představme  si  drama,  jehož  děj,  pokud  na  jevišti  se  odehrává, 
od  první  do  poslední  scény  je  dobře  motivován  a  vůbec  psychologicky 
bezúhonně  proveden.  Avšak  to,  co  vlastni  děj  předchází,  minulost  jedna- 
jících osob  a  zevnější  podmínky  situace,  v  níž  spatřujeme  je  na  samém 
počátku  hry,  slovem  všechno  to,  na  čem  již  exposice  se  sice  zakládá,  co 
však  odhalí  se  snad  teprve  v  poslední  scéně  —  chová  v  sobě  takové 
pravděnepodobnosti  a  nemožnosti,  že  vymyká  se  to  úplné  z  přirozeného 
běhu  událostí  skutečných.  Patrně  ani  zde  nebudeme  mluviti  o  realismu 
čistém,  dokonalém;  neboC  na  základech  naprosto  nereálných  nelze  budo- 
vati nic  v  pravdě  i-ealistického.    Zajímavé  jest,  že  již  Aristoteles  ve 
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své  Poetice  dotýká  se  naší  otázlív  touto  poznámkou:  „Deus  ex  macliina", 
t.  j.  božství  z  nenadání  zakročující,  ueuiá  zasahovati  do  děje  samotného, 
ale  může  se  ho  užiti  „ve  věcech  jsoucích  mimo  děj.  buď  co  stalo  se 
přod  tím,  čeho  nelze  člověku  věděti,  neb  co  později,  co  vyžaduje  před- 
povědi a  zvěsti  božské;  do  bohů  zajisté  domýšlíme  se  vševědoucnosti. 
Bezdůvodného  však  nesmí  nic  býti  ve  příbězích,  a  jestli  co,  tož  mimo 
tragedii,  jako  v  Sofokleově  Oidipodu",*)  Aristoteles, 
jako  ostatně  i  dramatické  umění  řecké  samo,  patrně  stojí  na  principi- 
elním slanovisku  ne  realistickém,  nýbrž  idealistickém,  výslovně  připouštěje 
nereálné  premissy   děje,   přes  všechen  svůj  jinaký  racionalismus. 

Vidíme  teď,  na  čem  vlastně  zakládá  se  ona  svrchovaná  pravdě- 
podobnost a  plynoucí  odtud  neobmezená  přesvědčivosť  uměleckého  díla 
v  nejvlastnějším  toho  slova  smyslu  realistického.  Tvůrce  jeho  nespokojil 
se  přirozeností  a  význačuostí  detailů,  ba  ani  ne  celkovou  přirozeností 
toho  zjevu,  jenž  bezprostředně  staví  se  nám  před  oči,  nýbrž  zkoumal 
i  všechny  dohledné  premissy  jeho  a  nepřipustil  žádnou,  která  by  se  zá- 
kony skutečnosti  byla  v  nejmenším  sporu,  která  by  nebyla  reálnou.  Proto 
všechny  ty  nesčetné  představy,  jež  v  nás  dílo  jeho  probouzí,  bez  výjimky 
shodují  se  se  zkušeností  naší,  poukazují  k  ní  a  jsou  jí  zase  potvrzovány, 
mezi  oběma  spléíaji  se  pevné,  uezrušitelné  svazky  a  tím  umělecké  dílo 
stává  se  účastným  konkrétnosti  věcí  skutečných. 


Tvoření  realistické  má  tedy  východisko  své  v  konkrétních  zjevech, 
jež  slouží  mu  za  vzor,  a  cíl  svůj  v  konkrétním  dojmu,  jímž  působí  umě- 
lecký obraz  zjevů  těch.  Konkrétnost  je  proto  vlastní  jádro  uměle- 
ckého realismu,  a  to  konkrétnost  celého  díla,  se  všemi  podrobnostmi 
i  se  všemi  premissami  jeho.  I  nastává  nám  otázka,  zda-ii  jiný  způsob 
tvoření  vůbec  jest  možný,  zda-li  to,  co  není  realistické,  vůbec  může  býti 
umělecké?  Netřeba  zde  rozebírati  pojem  uměni;  zde  stačí,  máme-li  na 
mysli  to,  co  nazývá  uměním  každý  nepředpojatý,  jenž  rozhlédl  se  po- 
někud po  různých  jeho  odvětvích  a  pozoroval  to,  co  poskytuje  nám  mi- 
nulost i  přítomnost.  Rozmanitost  směrů  uměleckých  je  tak  veliká,  že 
z  předu  již  musíme  pochybovati,  zda-li  dá  se  všechno,  co  kdy  pravým 
uměním  bylo,  t.  j.  co  kdy  lidstvu  službu  umění  konalo,  vtěsnati  do  jedné 
formule  theoretické. 

Ptáme  se  tedy:  Musí  vždy  jen  skutečnost  býti  podnětem  tvoření 
uměleckého,  nemůže  umělec  nikdy  vycházeti  odjinud?  A  musí  vždy  jen 
konkrétnost  dojmů  býti  jeho  posledním  cílem,  nemůže  činnost  jeho  smě- 
řovati jinam?  Kdybychom  na  otázky  ty  odpověděli  ve  smyslu  výlučné 
oprávněnosti  naprostého  realismu,  odsouzeno  bylo  by  z  největší  části 
umění  starověké  a  středověké  a  z  dobré  polovice  i  umění  věku  nového 
až  do  našich  dnů:  přestaloť  by  vlastně  býti  uměním  v  pravém  smyslu 
toho  slova.  Takové  řádění  v  dějinách  umění  bylo  by  arci  velmi  doktri- 
nářské,   velmi  —  nerealistické.  Ostatně  nepotřebujeme  se  ani  dovolávati 

*)  Dle  překladu  Vy  chodil  o  va. 


dávné  minulosti,  i  dosti  skromná  zkušenost  na  poli  umění  současného 
musí  nás  poučiti  o  tom,  že  umělec  vycházeti  může  také  z  vlastních 
představ  svých,  jež  rozumem  si  abstrahoval  a  fantasií  přetvořil  z  dojmů 
skutečných,  avšak  způsobem  takovým,  že  ony  představy  od  dojmů  tčch 
již  značně  se  odchylují  Nitro  člověka  nai)luéno  je  myšlenkami  nábožen- 
skými a  filosolickýml.  ideály  společenskými,  zplozenými  touhou  po  tom, 
co  není  a  co  přál  by  si,  aby  bylo,  vůbec  všelikými  ideami  ať  již  ab- 
straktně všeobecnými  nebo  názorné  určitými,  i  vidí  se  zajisté  umělec 
druhdy  neodolatelné  puzen,  sděliti  idey  ty  jiným,  vysloviti,  co  se  mu  ztlá 
býti  vyslovení  hodným,  a  učiniti  to  ovšem  pomocí  prostředků  uměle- 
ckých. Nejde  mu  však  jen  o  to,  aby  podal  prostou  zprávu  o  tom,  co 
v  nitru  jeho  se  děje,  asi  jako  epik,  třeba  realistický,  referuje  o  myšlen- 
kách, citech  a  tužbách  svých  hrdinů ;  nýbrž  on  vlastním  ideám  svým 
přikládá  stejnou,  ba  mnohdy  dokonce  i  větší  váhu,  než  pomíjejícím 
zjevům  světa  skutečného,  on  chce  objektivním,  samostatným  obrazem 
znázorniti  idey  ty  samotné,  ne  pouze  představiti  sebe  jakožto  nahodilého 
nositele  jich  —  slovem  on  dívá  se  na  ně  právě  tak,  jako  realista  dívá 
se  na  strom,  na  člověka,  jejž  maluje  nebo  popisuje.  Nemá-liž  pak  plné 
právo,  učiniti  dokonalé  sdělení  ideí  těch  vlastním  cílem  svého  tvoření 
uměleckého,  užívati  tvarů  a  dějů  světa  skutecnélio,  bez  nichž  ovšem 
žádné  znázoriiováuí  se  neobejde,  jakožto  pouhých  prostředků  k  dosa- 
žení účelu  svého,  a  spokojiti  se,  jest-li  účel  ten  dosažen,  t  j.  idea  jasně 
a  důrazně  vyjádřena,  třeba  s  nejnižším  stupněm,  ba  snad  i  s  úplným 
nedostatkem  konkrétnosti  obrazu  svého? 

Na  stanovisku  takovém  stojí  umělec  idealista.  Také  on  dbá  pře- 
devším o  to,  aby  podal  nám  obraz  věrný  —  ale  vzor  obrazu  toho,  vlastní 
předmět  jeho,  nesmíme  hledati  ve  světě  skutečuém,  nýbrž  toliko  v  říši 
umělcovy  fantasie,  která  ideám  třeba  původně  dosti  abstraktním  propůj- 
čuje nenáhle  tolik  názornosti,  aby  vysloveny  býti  mohly  pomoci  díla 
výtvarného  nebo  slovesného.  Přibližují  se  tedy  idealista  a  realista  k  vý- 
tvoru svému  se  dvou  stran  opačných :  první,  kráčeje  směrem  od  pouhé 
myšlenky  ke  skutečnosti,  zastavuje  se  tam,  kde  idea  nabyla  dostatečné 
názornosti;  druhý  pak,  ubíraje  se  naopak  od  skutečnosti  k  pouhé  my- 
šlence, ustává  v  činnosti  své  tenkráte,  když  skutečnost,  abstrakcí  pozbyvši 
své  věcnosti,  proměnila  se  mu  v  pouhou  esthetickou  vidinu.  Umělecký 
obraz  stojí  uprostřed  mezi  myšlenkou  a  skutečností:  on  jest  nejinak  než 
myšlenka  pouhou  představou  o  věci,  ne  však  věcí  samotnou,  kdežto 
se  skutečností  zase  společnou  má  určitou  názornost,  jeví  se  nám  tedy 
jednak  jako  první  krok  na  dráze  uskutečňování  idey,  jednak  jako  první 
stupeň  odlesku  skutečnosti  v  duchu  lidském. 

Z  tohoto  rozdílu  plyne  zásada  pro  posuzování  uměleckých  výtvorů 
velmi  důležitá,  jíž  zde  alespoň  mimochodem  budiž  přii)omenuto.  Pravdi- 
vost obrazu  realistického  lze  kontrolovati.  Skutečnost,  z  níž  umělec  čerpá, 
je  posuzovateli  někdy  více.  někdy  méně  přístupna,  ale  celkem  přece 
jenom  přístupna,  poněvadž  prese  všechnu  nezbytnou  subjektivnost  lidských 
názorů  zůstává  na  věcech  konkrétních  vždy  dosti  objektivního,  pro  ka- 
ždého pozorovatele  stejně  platného.  Předmět  zobrazený  umělec  realista 
si    zvolil    sice,    je    tudíž     za    volbu    tu    zodpovědný ;    avšak  zodpovědný 
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neuí  za  věc  samotau,  její  krásu  ucbo  šerednost,  dobrotu  nebo  špatnost. 
Soud  o  jeho  díle  proto  především  k  tomu  bude  přihlížeti,  zda-li  vzor 
svůj  náležitě  pochopil,  prostudoval,  s  upřímností  uepředpojatou  věrně 
a  živě  zobrazil  a  skutečně  plného  dojmu  konkrétnosti  docílil.  V  tom  jeví 
se  jeho  největší  umění,  jeho  největší  zásluha.  Zda-li  však  idealista  dovedl 
dílem  svým  znázorniti  ideu  svou  právě  tak,  jak  ji  fantasie  předváděla 
jeho  oku  duševnímu  —  kdož  miiže  to  posouditi?  Nehledě  k  případům 
výmiuečným,  v  nichž  umělec  sám,  buď  v  díle  samotném  nebo  mimo  ně, 
podává  nám  kommentář  svjch  záměrů  dostatečně  jasný,  nemůžeme  idea- 
listický obraz  srovnávati  se  vzorem,  abychom  se  o  věrnosti  jeho  pře- 
svědčili. Spolehlivá  kontrola  objektivní,  všech  hypothes  prostá,  je  zde, 
pokud  hlavní  věci  se  týká,  nemožná.  Nám  nezbývá,  než  předpokládati,  že 
umělec  opravdu  vjjádřil  to,  co  chtěl  a  jak  to  chtěl,  a  pak  jenom  správ- 
nost a  zákonitost  názorných  prostředků,  jichž  užil,  podrobuje  se  našemu 
soudu.  Ale  za  to  umělec  sám  je  tvůrcem  svého  ideálního  vzoru,  je  tudíž 
zodpovědným  netoliko  za  volbu  jeho,  nýbrž  přímo  i  za  vzor  samotný, 
za  veškerou  jeho  hodnotu,  esthetickou  i  jinakou.  — 

To,  co  zde  bylo  řečeno  o  povaze  tvoření  realistického  a  idealistic- 
kého, mohlo  by  však  vzbu  liti  pochybnost  následující.  Jsou  totiž  příklady, 
že  jednak  umělec  směru  nepopiratelně  idealistického  podnět  k  tvoření 
svému  bere  z  nazírání  na  skutečnost,  jednak  zase,  že  realista  neméně 
rozhodný  tvoří  ve  službě  tendence  nějaké,  tedy  zajisté  idey,  tak  že  vý- 
chodisko u  obou  zdá  se  opravdu  býti  zaměněno.  Avšak  to  jest  pouze 
zdánlivé.  Malíře  nebo  básníka  na  př.  zajímá  nějaká  scenerie  přírodní 
nebo  tvář  lidská,  poutá  příběh,  jehož  je  právě  svědkem,  nebo  nějaký 
čin  historický;  cítí-li  se  tím  povzbuzen  k  tvoření  uměleckému,  zajisté 
první  jiodnět  k  tomu  zavdal  mu  předmět  skutečný;  avšak  podnět  ten 
je  prozatím  jen  zevnější,  s  růzností  obou  oněch  směrů  uměleckých  nemá 
co  činiti.  Teprve  způsob,  jakým  z  předmětu  toho  těží  umělec,  činí  ho 
idealistou  nebo  realistou.  Běží-li  mu  o  přesné  zachycení  a  ustálení  kon- 
krétního názoru  samotného,  o  věrnou  reprodukci  bezprostředního  objek- 
tivního dojmu  pře<lmětu  toho,  vznikne  obraz  realistický ;  běží-li  mu  však 
ne  již  o  názor  samotný,  nýbrž  toliko  o  jasné,  důrazné  vyjádření  oněch 
myšlenek  a  ideálů,  které  pozorováním  skutečnosti  v  jeho  fantasii  se  pro- 
budily, tedy  o  reprodukci  dojmů  dalších, '  subjektivních,  jež  onen  názor 
objektivní  má  teprve  v  zápětí,  ocitne  se  tvoření  jeho  na  dráze  idealis- 
tické. Arci  ani  dílo  realistovo  nebude  snad  prázdno  všech  subjektivních 
reflexů  myšlenkových,  ani  dílo  idealistovo  prázdno  všech  drobných  rysů 
konkrétních  —  ale  ty  státi  budou  zde  i  tam  v  řadě  druhé,  jsouce  podřízeny 
vždy  hlavnímu  záměru  umělcovu. 

Případy,  v  nichž  umělce  realistu  ke  tvoření  povzbuzuje  nějaká  vše- 
obecná idea,  která  názorné  roucho  teprve  si  hledá,  budou  snad  vzác- 
nější, než  právě  uvedené  opačné;  avšak  jsou  přece.  Zola  na  př.  při 
koncepci  svého  velkého  cyklu  románového  za  vůdčí  ideu  měl  dědičnost 
všelikých  náruživostí  a  neřestí  lidských,  a  idei  té  skutečně  zůstal  věren. 
Zde  vzpomeňme  si  na  to,  co  nahoře  bylo  řečeno  o  tendeučnosti  umění 
realistického.  Tendenční  úmysl  umělcův  rozhoduje  pouze  o  volbě  před- 
mětu;   jakmile  však  předmět  vhodný,    t.  j.  tendenci,    o  niž  jde,  v  sobě 
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opravdu  chovající,  je  nalezen,  počíná  tvoření  realistické,  umělec  ň-Auc 
podřizuje  se  předmětu  tomu,  hledí  především  i)omocí  dokonalé  i)riro/.c- 
uosti  a  pravděpodobnosti  dosáhnouti  dojmu  naveskrz  konkrétního,  a  ten- 
dence nebo  idea  vynikne  pak  sama  s  přesvědčivostí  tím  větří,  čím  věr- 
nější jest  obraz  skutečnosti.  Že  také  Zola  podobně  si  počínal,  vidíme  již 
z  toho,  že  literární  směr  svůj  označil  názvem  —  ostatně  ne  docela 
šťastným  —  „románu  experimentálního'.  A  jestli  že  dopřával  někdy 
tendenci  přímého  vlivu  na  dílo  své,  zpronevěřoval  se  vlastní  umělecké 
zásadě  a  stával  se  tendenčně  jednostranným,  ba  třeba  i  nepravdi\ýni ; 
poukázal  jsem  již  k  jeho   „Naně". 

Tvoření  realistické  v  příčině  té  velmi  ])ěkně  a  prosté  charakterisoval 
Turgeněv  v  doslovu  svém  k  románu  „Otcové  a  děti":  „Nejednou 
slyšel  jsem,  a  také  četl  v  kritických  statích,  že  ve  svých  pracích  „vy- 
cházím od  idey"  nebo  že  „provádím  idey".  Jedni  mne  za  to  chválili, 
druzí  naopak  zavrhovali.  Já  se  své  strany  musím  se  přiznati,  že  nikdy 
jsem  se  nepokoušel  o  to.  abych  „vytvořil  obraz",  jestliže  jsem  neměl  za 
východiště  ne  sice  ideu,  ale  živou  osobnost,  ku  které  krok  za  krokem 
jtřipojovaly  se  organicky  patřičné  elementy.  Nevládna  velikým  darem 
volné  vynalézavosti  vždy  měl  jsem  zapotřebí  daného  podkladu,  abych 
pevně  mohl  si   vykračovati." 


Ohlížíme-li  se  po  příkladech,  nalezneme  nejlepší,  protože  nejjedno- 
dušší a  nejnázornější  v  oboru  výtvarném;  prozatím  přestaneme  na  je- 
diném. Představme  si  totiž,  jak  různě  mohou  malíři  si  počínati,  malují-li 
tutéž  krajinu.  Hollandský  krajinář  17.  století  nebo  moderní  realista  fran- 
couzský spokojí  se  s  tím,  co  příroda  právě  mu  poskytuje.  Vybral  si  snad 
l>erlivě  nejvhodnější  hledisko,  vyčkal  nejzajímavějšího  osvětlení,  ale  pak 
věrně  drží  se  vzoru  svého;  a  jesliže  z  příčin  jakýchkoliv  dovoluje  si 
odchylky,  třeba  v  disi)Osici  celého  obrazu,  nečiní  to  alespoň  tak,  aby  to 
bylo  na  úkor  konkrétnosti  celkového  dojmu.  Někdy  bude  snad  tvary 
přírodní  stopovati  až  do  nejmenších  i)odrobností,  náladu  pak  vyhledávati 
v  jemných  odstínech  barvy,  světla  a  stínu,  ji)idy  zase  smělejším  štětcem 
zachytí  charakteristické  rysy  více  ve  velkém,  bez  drobných  detailů,  a  ná- 
ladu vloží  do  několika  málo  barevných  tonů,  jež  pevnou  rukou  klade 
vedle  sebe,  a  podle  toho  ovšem  různé  stránky  a  živly  dojmu  celkového 
dojdou  různé  platnosti.  Ale  bude  to  vždy  krajina,  která  může,  ba  musí 
existovati,  protože  takovou  nenucenou  přirozenost  tvarů  i  barev,  v  jedno- 
tlivostech i  v  celku,  nelze  si  jen  tak  zhola  vymysliti,  tu  umělec  vytěžil 
buď  z  bezprostředního  názoru  přítomného,  buď  z  neomylné  věrné  paměti; 
bude  to  slovem  krajina,  do  které  by  nás  kroky  mohly  zanésti  dnes  nebo 
zítra  a  ve  které  neměli  bychom  jiný  dojem,  než  ten,  že  jsme  uprostřed 
skutečné,  živé  přírody.  A  rozhodne-li  se  malíř  takový  pro  štafáži,  užije 
zajisté  motivu,  který  v  krajině  té  buď  náhodou  se  mu  skutečně  vyskytl, 
anebo  alespoii  i)odle  pravděpodobnosti  vyskytnouti  mohl,  a  sice  právě 
v  roční  a  denní  době  zobrazené. 

Uveďme  však  do  krajiny  té  umělce  idealistu,  asi  směru  P  o  u  s  s  i- 
n  o  v  a    nebo  Claude    Lorraiuova.  Také  on  je  snad  motivem  tím 
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okouzlen,  třeba  nadšen,  talvé  on  vyhledá  si  místo,  v3'zkouší  osvětlení, 
jež  vkusu  jeho  nejlépe  vjhoviije.  Avšak  shledá,  že  krajina  leu  ráz,  který 
skutečné  jeví,  mohla  by  jeviti  mnohem  rozliodněji,  působivěji,  že  mohla 
by  býti  vůbec  krásnější,  eftektnější,  a  proto  neváhá  ani  na  okamžik  měnili 
ji,  t.  j.  poopravovati  a  zdokonalovati  —  dle  mínění  svého  alespoň  — 
přírodu.  Hlavním  znakem  krajiny  je  na  př.  jakási  ušlechtilá  velikolepost 
tvarů  a  jasnost  barev  stkvoucích  se  v  jasu  slunečním,  nálada  pak,  již 
v  něm  probouzí,  jo  vážná,  ba  vznešená,  při  tom  klidná,  mile  harmonická. 
K  dojmu  tomu  krajinář  pracuje  ;  ale  nepřestává  na  tom,  co  by  diváku 
niohlo  podati  obraz  dokonale  pravdivý,  nýbrž  ke  zvýšení,  stupňování 
tohoto  dojmu  subjektivního  užívá  všech  možných  prostředků,  i  takových, 
jež  z  krajiny  té,  třeba  na  základě  téhož  motivu,  činí  jinou,  novou,  jež 
dokonce  i  ohrožují  konkrétnost  zjevu  toho,  unášejíce  jej  do  světa  ideál- 
ního, smýšleného,  ba  nemožného.  Pláň  horami  vroubenou,  jež  tvoří  pozadí, 
rozšiřuje,  aby  rozhled  byl  ještě  volnější,  pohoří  samotnému  pak  vnucuje 
krásnčjši  obrysy  a  přidává  libovolně  výšky  a  s  výškou  i  sníh  a  ledo\ce, 
aby  bylo  ještě  velkolepější.  Stromy  jsou  již  ve  skutečnosti  mohutné, 
avšak  on  maluje  ještě  mohutnější,  propůjčuje  jim  rozměrů,  bujnosti 
a  svěžesti  takové,  že  upomínají  přímo  na  nezkrocenou  vegetaci  pralesů. 
K  tomu  snad  překomponuje  i  koruny  a  větve  stromů  těch,  aby  skupiny 
jejich  byly  průhlednější  a  rozmanitější,  aby  liniemi  svými  k  ostatním 
tvarům  lépe  se  hodily  a  prostor  souměrněji  vyplňovaly,  a  nezarazí  se 
ani  nad  tím,  když  následkem  toho  dub  nebo  buk  přestává  býti  již  du- 
bem nebo  bukem  a  stává  se  „stromem"  vůbec,  anebo  chceme-li,  stro- 
mem nám  neznámým,  novým.  Světlo  je  skvělé,  ale  umělci  zdá  se,  že 
dojem  krajiny  právě  v  tom  směru,  jakým  na  něho  působí,  jenom  by  získal, 
kdyby  bylo  ještě  skvělejší  — i  učiní  tak  bez  váhání,  Do  obrazu  takto  idea- 
lisovaného  nehodí  se  pak  ovšem  štafáže  reálná;  ta  vypadala  by  příliš 
všedně,  prosaicky  u  srovnání  s  nevšeduostí  a  poetičností  přírody,  i  ne- 
zbývá tudíž,  než  i)řizpůsobiti  celku  i  všechny  další  přídavky.  Antické 
budovy  —  nebo  alespoň  jejich  zříceniny  —  malebně  rozestaví  se  mezi 
stromovím  a  skalami,  a  nic  krajináři  nevadí,  jestliže  se  při  tom  octne 
oblouk  Septimia  Severa  nebo  Kolosseum  nebo  Pantheon  někde  mimo 
Rím,  na  místě  docela  cizím.  V  okolí  takovém  figurální  část  štafáže  ovšem 
nemůže  býti  než  opět  ideální,  biblická,  antická,  idyllická;  i  oživí 
tedy  náš  krajinář  obraz  svůj  nalezením  Mojžíše,  útěkem  do  Egypta, 
Herakleem  na  rozcestí,  soudem  Paridovým,  nebo  nějakou  skupinou  pa- 
stýřů arkadských  —  a  dospěje  tím  ovšem  k  posledním  důsledkům  pojí- 
mání idealistického.* 

Avšak  není-liž  to,  co  z  krajiny  své  učinil  tento  druhý  malíř,  idea- 
lista, hotovou  lží  uměleckou,  tudíž  podnikáním  rozhodného  zavržení 
a  odsouzení  hodným?  Neukvapme  se.  Modernímu  smýšlení  a  cítění  je 
podobný  způsob  tvoření  uměleckého    ovšem   již  dosti  cizím,  ba  leckomu 


*  Kdo  navštíví  obrazárnn  v  Rudolíinmn,  srovnoj  na  př.  „Krajinu  s  nalezením 
Mojžíše"  («.  4()8.)od  Fr.  Milleta,  žáka  to  l'oussi  no  va,  s  některými  obrazy  školy 
llámskó  nebo  hollandské,  n-.i  téže  stěně  (sálu  IV.)  visícími,  s  Teniersovým  „Na 
vsi"  (ě.  (582. 'I  nebo  s  krajinami  A.  v  Everdingena  (ě  202.)  a  J.  v.  Ruis- 
dacla  (ě.  5Í)0.). 
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bude  i  nepochopitelným,  neřkuli  protiviiy-m ;  ale  takové  proměny  vkusu 
samy  o  sobě  nejsou  ještě  žádnými  důkazy  neoi)rávněnosti  směrů  starších. 
Vzpomeňme  si,  že  v  době  Poussiuově  a  Claude  Lorrainově  na 
výši  své  byl  i  realismus  škol  nizozemských,  že  nau)noze  zajisté  titíž 
přátelé  umění,  kteří  vážili  si  krajinářů  hollandských,  obdivovali  se  i  oběma 
jmenovaným  mistrům  francouzským,  že  měřítko  pravdy  měli  po  ruce,  a  přece 
nepravda  idealistů  a  stilistů  je  neurážela.  Vždyť  lží  stává  se  nepravda 
tejjrve  tenkráte,  když  za  pravdu  se  vydává;  ony  ideální  krajiny  heroické 
však  toho  nečiní,  nechtí  býti  věrnými  obrazy  ani  té  přírody,  z  níž  vzal 
si  tvůrce  jrjich  motiv,  ani  técli  končin  řeckých  a  východních,  k  nimž 
poukazuje  štafáž.  Je  to  prostě  lira  fantasie,  podněcovaná  ne  již  pouhou 
láskou  k  přírodě,  nýbrž  zároveň  i  jakýmsi  duchem  básnickým,  která  nyní, 
na  sklonku  století  devatenáctého,  ustupovati  musí  do  pozadí,  poněvadž 
celé  popředí  vyplňuje  okamžité  mocný  náš  interess  na  skutečnosti.  Při 
tom  při  všem  nemá  však  hra  ta  nikterak  úmysl  hřešiti  proti  všeobecným 
zákonům  přírodním;  připravuje  se,  jako  o  velkých  mistrech  směru  toho 
víme,  pilnými  studiemi  dle  přírody  a  perspektivě  lineární  i  vzduchové 
věnuje  zvláštní  péči;  to,  co  zanedbává  a  ruší,  je  pouze  nahodilá,  pro- 
měnlivá skutečnost.  Chceme-li  zvěděti,  co  je  skutečná  lež  umělecká, 
hledejme  mezi  moderními  malbami  nebo  illustracemi,  jež  představují  kra- 
jinu zcela  určitou,  pohoří,  údolí,  město  jménem  označené,  o  kterých 
tedy  dnes  právem  zajisté  předpokládáme,  že  jsou  věrnými  podobiznami 
nebo  alespoň  zeměpisnými  typy,  a  které  také  na  první  pohled  jimi  býti 
se  zdají,  majíce  tvářnost  celkem  realistickou.  Avšak  dosti  často  nalézáme 
zde  netoliko  libovolné,  obyčejně  bezdůvodné  odchylky  od  skutečnosti, 
nýbrž  i  čiré  nemožnosti:  zeleň  v  naší  vegetaci  naprosto  neznámou, 
intensivně  modré  stíny  při  nebi  úplně  zachmuřeném,  zrcadlový  obraz 
•ve  vodě  všem  zákonům  optiky  se  příčící,  chybnou  perspektivu,  která  na 
dobro  mění  rozměry  a  ze  štafáže  dělá  buď  trpaslíky  buď  obry,  nebo 
dokonce  (na  známé  starší  lithografii  představující  skálu  Vyšehradskou) 
úplněk  na  severním  nebi!  A  věci  takové,  třeba  snad  původně  z  nedba- 
losti pošlé,  namnoze  dokonce  omlouvají  a  ospravedlňují  se  jako  licence 
umělci  prý  dovolené,  jakmile  vyhovují  jeho  záměrům  a  malebnost  nebo 
effekt  obrazu  zvyšují.  Kdybych  měl  volbu  mezi  takovým  zbožím,  jež  za- 
plavuje nynější  trh  umělecký,  a  stilisovanou  krajinou  oněch  starých 
mistrů  francouzských,  věru   dloulio  bych  se  nerozmýšlel. 


Z  příkladů  právě  uvedených  a  z  úvah,  které  je  předcházely,  za- 
jisté vysvítá  zásadní  oprávněnost  idealismu.  Avšak  není-liž  oprávněnost  ta 
vlastně  jen  historická?  T.  j.  neodpovídá-liž  tvoření  idealistické  nižšímu 
stupni  rozvoje  umění,  nyní  již  odbytému,  poněvadž  dosáhli  jsme  stupně 
vyššího,  dokonalejšího,  jenž  více  pravdy  žádá  a  více  jí  také  poskytuje? 
Historické  i)ostaveuí  realismu  a  idealismu  neclime  ostatně  stranou  a  po- 
všimněme si  myšlenky  jiné,  která  tvoří  pozadí  otázek  těch:  běžíC  při  nich 
patrně  především  jiným  o  to,  jaký  všeobecný  význam  má  věrnost  obrazu 
pro  umění.  Umělecké  tvoření,  vycházející  z  vlastní  idey  umělcovy,  přestalo 
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liy  se  lišiti  podstatně  jakožto  idealistické  od  realistického,  kdyby  každá 
odchylka  od  konkrétního  zjevu  skutečného,  každé  zanedbání  daných  nebo 
každé  vybásnění  nových  premiss  příčilo  se  již  pojmu  umění,  a  kdyby 
každý  obraz,  jenž  tvary  pi:"edniětu  svého  nepodává  nám  s  dokonalou 
pravdivostí,  směl  trpěn  býti  jakožto  neobratný  pokus  jen  potud,  pokud 
umění  nedovede  si  počínati  lépe.  Rozhledněmež  se  tedy  po  šíré  říši  umění, 
zda-li  nenalezneme  snad  případy,  v  nichž  umění  nejen  nesnaží  se  býti 
pravdivým,  nýbrž  s  plným  vědomím  a  z  dobrých  důvodů  pravdivým  býti 
přímo  nechce  a  ani  v  budoucnosti  —  pokud  alespoň  tušiti  můžeme  — 
chtíti  nebude. 

V  oboru  výlvarnéQi  je  veliká  hojnost  případů  nejrozmanitějších,  jež 
zahrnujeme  společným  názvem  s  ti  lis  o  vání.  Tvar  stilisovaný  úmyslně 
mění  tvary  předmětů  a  někdy  velmi  daleko,  třeba  až  k  nepodobnosti 
s  nimi  se  rozchází,  a  to  z  příčin  věcných,  uměleckých.  Pohled  ua  orna- 
mentální dekoraci,  aC  na  monumentálním  díle  architektonickém,  ať  na 
drobném  výrobku  průmyslovém  poučuje  nás  nejenom  o  možnosti,  nýbrž  na- 
mnoze i  o  nezbytnosti  stilisace.  Vzpomeňme  si,  jaký  vliv  na  tvary  lu- 
penů, květů,  plodů,  postav  lidských  i  zvířecích  má  materiál  a  technika, 
jichž  umělec  užívá.  Při  vyšívání,  tkaní,  mosaice  nelze  docíliti  tak  ply- 
nulých, pružných  a  jemné  oživených  linií,  jako  při  kresbě  nebo  malbě , 
a  tentýž  tvar  ornamentřilní  zcela  jinak  vymodeluje  se  z  podajné  hlíny 
hrnčířské,  která  se  pak  pálí,  nežli  se  vytesá  z  tvrdého  mramoru  nebo 
z  ještě  tvrdší  žuly,  a  zcela  jinak  vychází  z  ruky  řezbářovy  nežli  z  dílny 
kovářské.  A  bez  odporu  také  to  jest  jakousi  pravdomluvností  uměleckou, 
když  tvary  původ  svůj  materiální  i  technický  nezapírají,  nýbrž  zřetelně 
a  bez  ostychu  se  k  němu  hlásí,  kdežto  naopak  přímo  lží  mohli  bychom 
nazvati  každé  opičení  s.'  po  hmotě  cizí  a  po  způsobu  zpracování  jiném. 
Ze  všelikých  zvláštností  a  nedostatků  materiálu  i  techniky  téží  umění 
tím,  že  dostává  so  mu  nepřehledné  rozmanitosti  tvarů  v  nejjemnějších 
odstínech  a  odrůdách ;  stilisace  jeví  se  nám  tudíž  hned  zde  jako  neo- 
cenitelné obohacení  prostředků  uměleckých,  nikoliv  jako  nutné  zlo.  Zá- 
liba ua  pravidelnosti  a  leposti  tvarů  jest  dalším  pramenem  jejich  umě- 
lého upravování  ne  méně  důležitým,  i  má  zajisté  zejména  tam  plné 
právo  své,  kde  jedná  se  o  ozdobu;  geometrické  stilisováuí  bylinných 
motivů  tudíž  takořka  nerozlučně  spojeno  je  s  pojmem  architektury. 
K  tomu  přistujiují  pak  ještě  různé  ohledy  na  stejnoměrné  vyplnění  da- 
ného prostoru  (na  př.  štítu  nebo  mince  heraldickým  zvířetem),  na  za- 
chování plochy  (jejíž  prolomení  výzdobou  dokonale  plastickou  bylo  by 
zapřením  jí  a  proto  opět  Ihaním),  na  účel  předmětu  (picí  sklenice  může 
přijmouti  formu  květu  jen  tenkráte,  je-li  důkladně  stilisovauá)  atd. 

Avšak  mýlil  by  se  velice,  kdo  by  stilisování  hledal  a  připouštěl  jen 
v  ornamentice,  ale  v  malířství  a  sochařství  je  upíral  a  zapovídal.  I  zde 
na  materiálu  a  technice  velmi  mnoho  záleží.  Představme  si,  že  by  tentýž 
umělec  tutéž  věc,  třeba  krajinu,  maloval  jednou  olejovými  barvami,  puk 
akvarelovými,  pak  zaso  al  fresko  nebo  pastelem,  dále  že  by  ji  kreslil 
pérem,  tužkou,  uhlem,  že  by  ji  provedl  různými  manýrami  ryteckýrai 
a  na  konec  třeba  i  mosaikou  nebo  intarsií;  každý  z  těchto  obrazů  bude 
míti  své  zvláštnosti,   jimiž  podstatně  liší  se  od  ostatních  :    tvary  i  barvy 
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skal,  stromů,  oblaků  jsou  stilisovány  —  slova  toho  zajisté  právem  zde 
smíme  užiti  —  zvláštní  povahou  prostředků  malířských  a  kreslířských. 
Není  to  jiuak,  nežli  při  psaní:  péro  a  papír,  jimž  nejsme  zvyklí,  vždy 
mají  vliv  nějaký  na  tvary  liter,  ba  někdy  mění  je  tou  měrou,  že  nelze  na 
první  pohled  poznati  ruku  jinak  snad  dobře  známou.  A  jako  při  orna- 
mentu i  při  obrazu  a  rytině  sluší  poznamenati,  že  ona  různost  není  ne- 
dostatkem umění,  nýbrž  naopak  pramenem  bohatství  jeho,  že  tudíž  akva- 
relem napodobiti  malbu  olejovou  nebo  pastel,  a  tužkou  zase  uhel,  péro 
nebo  rydlo,  jest  věcí  docela  bezdůvodnou,  nerozumnou.  Z  toho  pak,  že 
každá  technika  je  jiná,  nezbytně  ovšem  plyne,  že  více  nebo  méně  od- 
chyluje se  od  skutečnosti,  která  přece  jest  pouze  jedna.  Kdybychom  na 
pr.  nějakou  větev  rozličným  způsobem  malovanou  nebo  kreslenou  zvět- 
šili tak,  aby  rozměry  svými  rovnala  se  větvi  skutečné,  shledali  bychom, 
že  podobnost  obrazu  je  velmi  nedokonalá:  ve  většině  případů  nezahlédli 
bychom  ani  listů  na  ní,  nýbrž  pouze  skupinu  všelikých  beztvarných  skvrn 
a  čar,  která  sice  celkovým  uspořádáním  svým  je  snad  velice  charakte- 
ristická, ale  v  detailech  pranic  společného  nemá  s  lupeny  a  jinými  částmi 
větve.  VždyC  již  kresba  sama  svou  podstatou  je  stilisací:  obrysů  jakožto 
viditelných  čar  určité  šířky  a  barvy  ve  skutečnosti  vůbec  není,  nýbrž  toliko 
hranic  mezi  barvami,  světly  a  stíny.  Každý  ostatně  ví,  že  illuse  mizí, 
když  na  malbu  nebo  kresbu  díváme  se  zvětšujícím  sklem,  a  o  velikém 
rozdílu  mezi  drobnými  tvary,  jež  nám  podává  jednak  umění,  jednak  sku- 
tečnost, snadně  přesvědčí  se  nejlépe,  když  vedle  uměleckého  díla  položí 
fotografii  přírody.  Byli  sice  již  a  jsou  dosud  malíři,  kteří  pracují  po- 
mocí drobnohledu  —  ale  to  nebude  tuším  nikdo  činiti  všeobecným  zá- 
konem uměleckým;  bez  toho  umění  touto  cestou  blíží  se  sice  přírodě, 
ale  přece  podrobností  jejích  nikterak  nedosahuje  úplně,  a  obraz  mikro- 
skopický pravou  uměleckou  hodnotu  svou  zajisté  má  zcela  odjinud,  než-li 
z  pouhé  píle  a  vytrvalosti  práce  takové. 

Avšak  nejenom  drobné  detaily  pokulhávají  za  přírodou,  také  velké 
rysy  obrazu  na  mnoze  nemohou  býti  než  nesprávné.  Perspektivu  totiž  jen 
uvuitř  jistých  mezí  prováděti  lze  přísně  a  důsledně.  Podobizna  jedno- 
tlivá na  př.,  vůbec  obraz  představující  jedinou  toliko  postavu  lidskou, 
může  býti  perspektivně  bezvadným ;  za  to  již  zobrazení  více  lidí,  vedle 
sebe  v  pravidelné  řadě  stojících  a  přímo  z  obrazu  ven  hledících,  zjjŮso- 
buje  obtíže.  Malíř  arci  neváhá  a  všechny  tváře  kreslí  plně  z  předu  — 
jinak  ani  nemůže  si  pomoci;  ve  skutečnosti  však  divák  jen  toho,  jeuž 
stojí  právě  před  ním,  vidí  plně  z  předu,  ostatní  pak,  čím  dále  jsou  v  řadě 
na  právo  nebo  na  levo,  tím  více  ukazují  se  mu  se  strany,  tak  že  en 
face  postavy  prostřední  nenáhle  přechází  v  poloviční  profil,  i  když  řada 
není  příliš  dlouhá.  Dále  malíř  zajisté  všechny  tváře  učiní  stejně  široké, 
šikmým  pohledem  však  na  kraje  obrazu  zužuje  se  perspektivně  šířka 
obličejů  tam  zobrazených,  tak  že,  kdyby  s  téhož  stanoviska  měly  se  di- 
váku zdáti  všechny  stejně  širokými  íjak  by  vlastně  slušelo),  nezbývalo 
by  nic  jiného,  nežli  kresliti  je  čím  dále  ke  kraji  tím  širší,  a  to  při 
nezměněné  výšce,  tak  že  by  povstávaly  hotové  karikatury.  Proto  větší 
figurální  obraz  nemůže  býti  perspektivně  dokonalý,  nemůže  činiti  dojem 
naprosto  tentýž,  jako  pohled  na  podobnou  skupinu  v  přírodě,  dílo  malí- 
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řovo  je  odkázáno  na  konvenci,  t.  j.  na  jakýs  takýs  kompromiss  mezi 
různými  nesrovnatelnými  požadavky  perspektivy:  celek  rozvržen  je  tak, 
jak  by  se  nám  asi  s  jediného  bodu  jevil,  jednotlivé  postavy  však  malo- 
vány jsou  tak,  jako  kdybychom  stáli  přímo  před  tou  částí  obrazu,  která 
nám  je  předvádí,  tak  že  možno  říci,  že  každá  lidská  postava  (a  krom  toho 
i  leckterý  jiný  detail)  má  pro  sebe  zvláštní  oční  bod.  Z  těchto  příčin  roz- 
sáhlejší figurální  malba  netoliko  připouští,  ale  přímo  žádá  sobe,  aby  divák 
nesetrval  na  jediném  stanovišti,  nýbrž  různé  části  její  s  různých  stanovišť 
pozoroval  a  oceňoval;  vždyť  také  malíř  celý  obraz  nemaloval  nehybně 
stoje  na  místě  jediném,  nýbrž  postupem  práce  postupoval  sám  od  po- 
stavy k  postavě,  a  divák  zajisté  musí  hleděti  na  dílo  jeho  odtud,  odkud 
byl  umělec  na  ně  se  díval  při  práci  Celý  výklad  ten  objasní  snad 
jedna  poznámka:  dokonalé  plastičnosti,  t.  j.  úplné  správnosti  perspek- 
tivní, nelze  docíliti  obrazem  na  rovině  malovaným  a  zároveň  více  divákům 
přístupným,  nýbrž  toliko  —  panoramem,  na  jehož  plochu  divák  vždy 
hledí  alespoň  přibližně  z  téže  vzdálenosti  a  směrem  kolmým.  Panorama 
dokonalosti  naprosté  předpokládalo  by  arci  vnitřní  plochu  ne  válcovou, 
nýbrž  kulovou,  a  krom  toho  přece  jenom  zase  —  jediného  diváka. 

To,  co  zde  řečeno  bylo  o  tvarech,  platí  též  o  barvách,  světle 
a  stínu.  Ani  ony  nemohou  býti  naveskrz  těmitéž  v  umění,  jako  v  pří- 
rodě. Nehledě  totiž  ani  k  nedostatečnosti  barviv,  kterou  pokračující  prů- 
mysl arci  neustále  obmezuje,  jest  osvětlení  v  přírodě  docela  jiné  než  osvětlení 
díla  uměleckého,  a  na  osvětlení  do  jisté  míry  zajisté  závisí  i  barva,  ba 
nedá  se  od  něho  ani  odloučiti.  Malba  sice  chce  býti  umístěna  v  dosta- 
tečném světle,  ale  —  z  pravidla  alespoň  —  nikoli  v  přímém  světle  slu- 
nečním. Proto  ani  nejskvělejší  tony  její  nemohou  se  rovnati  světlům, 
jež  spatřujeme  ve  skutečnosti  na  výsluní,  ani  nejtemnější  barvy  její 
hloubce  stínů  přirozených.  Jinými  slovy :  z  veliké  stupnice  tonů  od  jasu 
slunečního  až  do  čiré  tmy  má  malíř  v  moci  své  toliko  jednu  a  to  ne- 
velkou čásť,  obyčejně  od  obou  krajností  stejně  vzdálenou,  tudíž  asi  ze 
středu  vyňatou,  a  všechna  skvělost  světel  i  temnost  stínů  je  proto  na 
díle  jeho  pouze  relativní.  Ne  barvy  a  světla  samotná  podává  nájn  tak, 
jak  v  přírodě  se  opravdu  vyskytují,  nýbrž  toliko  jejich  poměry;  vždyt 
třeba  i  tužková  kresba  na  přišedivělém  papíře  může  dosti  dobře  charak- 
terisovati  polední  slunce  italské,  ačkoliv  stupnice  světel,  jíž  zde  užito,  je 
věru  minimální.  K  této  relativnosti  barev  a  světel  poukázal  již  L.  B.  Al- 
berti, slavný  umělec  a  theoretik  patnáctého  století. 

Sochařství  zdá  se  v  příčině  té  míti  velikou  výhodu  naproti  malíř- 
ství tím,  že  jako  skutečnost  podává  nám  tvary  tělesné,  neredukujíc  je 
na  pouhý  plošný  obraz  jejich,  a  že  cokoliv  na  dílech  jeho  je  světla  nebo 
stínu,  je  skutečným,  přirozeným  světlem  a  stínem,  ne  umělým  jeho  na- 
značením. Ale  i  zde  má  technika  sebe  raífinovanější  své  konce.  Chci  zde 
připomenouti  jedinou  toliko  věc:  vlas  a  vous  nelze  podati  jinak,  nežli 
stilisovaný,  ovšem  různě  dle  různých  materiálů,  jednou  více,  podruhé 
méně,  ale  vždy  přece  stilisovaný,  od  tuhé  přísnosti  soch  egyptských 
a  reliéfu  assyrských  až  do  volné  lehkosti  moderních  podobizen  realis- 
tických. Známo  jest,  že  na  př,  jemný  řídký  vous,  jímž  prosvítá  kůže, 
v  plastice  pozbývá  svého  zvláštního  rázu,  an  stává  se  neprůhledně  těžkým, 
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tu  liž  tam,  kde  je  přímo  charakteristickým  znakem  tvářo,   činí  dokonalou 
podobnost  portrétní,  nemožnou. 

Z  poměru  mezi  architekturou  na  jedné  strané  a  malířstvím  ucho 
sochařstvím  na  druhé  plynou  požadavky  obdobné  k  těm,  jež  znamenali 
jsme  již  při  ornamentice.  Místo,  jež  stavba  vykazuje  malbám  a  sochám, 
musí  se  vyplniti,  plocha  nesmí  se  ničiti,  na  barvách  a  liniích,  ba  na 
celé  komposici  obrazů  a  plastických  skupin  žádáme  co  možná  největší 
shody  s  dan)^m  okolím  architektonickým,  slovem  :  malířství  a  sochařství 
právě  ua  vrcholu  svém,  v  díle  monumeniálním,  jakožto  významná  deko- 
race podřizuje  se  architektuře  a  dle  ní  se  stilisuje.  Že  pak  nezbytné 
stilisováuí  to  může  se  octnouti  ve  spí)ru  se  snahou  po  věrném  zobrazení 
skutečnosti,  a  že  v  případech  takových  i  největší  mistři  obětují  tuto  po- 
slední snahu  jemnému  smyslu  pro  slohovou  harmonii  celku,  o  tom  pou- 
čují nás  dějiny  umění  všech  dob  věru   dostatečně. 

Není  to  však  vždy  jenom  obmezenost  prostředků  technických  nebo 
zevnější  vliv  nějaký,  jemuž  umělec  vymknouti  se  nemůže,  co  nutí  ho 
k  odchylkám  od  skutečnosti.  Někdy  věc  sama  toho  žádá,  a  sice  tak  neú- 
prosně, že  podvoluje  se  i  umělec  takový,  jenž  jinak  ve  všem  vyhledává 
nelíčenou  pravdu.  Jen  jeden  příklad.  Na  ulici  něco  se  přihodilo,  lidé  se 
sbíhají  a  tvoří  brzo  neproniknutelný  kruh  okolo  něčeho,  co  nevidíme. 
Je  to  obrázek  městské  zvědavosti,  který  geuristu  zajisté  může  lákati. 
Ale  také  jen  obraz  zvědavosti ;  vidíme  před  sebou  pouze  diváky,  ne  to,  nač 
se  dívají,  a  tak  bylo  by  tomu  i  tenkráte,  kdyby  snad  na  některé  tváři 
divácké  objevila  se  stopa  soucitu.  Avšak  dejme  tomu,  že  umělec  sám 
též  je  zvědavý,  že  přistoupí  blíže  a  prodere  se  všetečným  kruhem,  až 
spatří,  co  shluknutí  to  způsobilo.  Chuďas  vzezření  zběilovauého  klesl 
vysílen  na  zem  —  snad  dokonce  umírá  hlady!  Muž  z  lidu,  jenž  patrně 
bídu  takovou  zná  z  vlastní  zkušenosti,  poskytuje  mu  první  pomoc; 
ostatní,  kteří  shrnuli  se  kolem  nich,  pohlížejí  na  výjev  ten  s  nejrozma- 
nitějším výrazem  v  tváři,  od  upřímné  soustrasti  k  činnému  přispění  hotové 
až  do  tupé  lhostejnosti.  Pohled  ten  dojal  malíře,  zdá  se  mu  býti  vděč- 
ným motivem  pro  genrový  obraz,  jenž  by  však  nechtěl  baviti  předvede- 
ním pouhé  všetečnosti  a  zvědavosti  měšťácké,  někdy  přímo  komické, 
nýbrž  naopak  vzbuditi  živý  soucit  s  trpící  chudinou ;  avšak  co  má  obraz 
ten  představovati?  Patrně  ne  záda  zevlujících,  jak  se  jeví  kolemjdoucímu, 
ale  také  ne  to,  co  spatřil  malíř  s  ptačí  perspektivy,  když  se  byl  prodral 
hustým  davem  a  ležícího  ubožáka  měl  právě  před  nohama;  i  nezbývá 
mu,  než  udělati  to,  co  by  v  podobném  případě  učinil  režisér  divadelní, 
totiž  prolomiti  uzavřený  kruh  diváků  tak,  aby  na  hlavní  skupinu  bylo 
viděti.  Úvaha,  že  ve  skutečnosti  zvědavý  lid  nikdy  nebude  se  tlačiti  na 
třech  stranách,  dokud  na  čtvrté  jen  trochu  místa  zbývá  k  volnému  přístupu, 
zajisté  překonána  bude  prostým  pomyšlením  ua  to,  že  každý  zobrazený 
předmět  především  jiným  chce  býti  —  viděn. 

Dotkl  jsem  se  divadla.  Že  scénický  obraz  řídí  se  celkem  zákony 
umění  výtvarného,  samo  sebou  se  rozumí,  a  jen  pohyblivostí  svou  liší 
se  od  obrazu  malovaného.  Proto  nikdy  ani  herec  ani  režisér  nesmějí  zapo- 
menouti, že  skupina  na  jevišti  přístupna  je  diváku  toliko  s  jedné  strany, 
a  musí  s  tím  počítati,  arci  vždy  tak,  aby  úmyslnost  nebyla  zjevná;  v  tom 
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spočívá  jejich  umělecký  takt.  Případ  ouomu  vzhledem  k  malířství  právě 
vylíčeuému  podubny,  ba  vlastuě  s  uím  totožný  nalézáme  ve  zuámé  scéně 
smrtelně  poraněného  Valentina  v  Gothově  „Faustu".  Básník  sám  v  po- 
známce scénické  praví  sice  výslovně :  „Všichni  ho  obstoupí"  —  ale  který 
režisér  chtěl  by  doslovným  vyplněním  příkazu  toho  zakrývati  umírajícího 
Valentina  i  s  Markétou  a  Martou  zrakům  obecenstva?    — 

Zdálo  by  se,  že  básnictví,  jehož  prostředkem  technickým  jest  mluva 
li  iská,  nezná  pout  a  mezí  při  svém  zobrazování.  A  přece  i  ono  musí  se 
odchylovati  od  skuť3Čnosti,  musí  stilisovati  z  rozmanitých  důvodů  ne- 
zbytných. Pravda,  že  romanopisec  nebo  dokonce  dramatik  nemůže  nám 
přednésti  každou  rozmluvu  v  plném  a  věrném  znění  tak,  jak  nalezl  ji 
ve  skutečnosti,  je  věru  již  všední  frasí,  ale  proto  nepřestává  býti  pravdou : 
jenom  za  námitku  proti  realismu  nemělo  by  se  jí  užívati.  Každý  básník 
z  hovoru,  jenž  není  z  předu  již  promyšlen  a  s  diplomatickou  ostražitostí 
veden,  vybírá  si  především  to,  co  patří  k  věci,  a  všeho  ostatního  jen 
potud  si  všímá,  pokud  charaktorisujo  to  osoby  nebo  situaci ;  a  výběr  ten 
ovšem  pořádá  si  tak,  aby  přirozenému  běhu  myšlenek  a  citů  odpovídal 
docela  nenucené.  On  tedy  jaksi  sráží  hovory  jednajících  osob,  jako  vůbec 
sráží  i  celý  děj  a  jeho  motivy.  Oč  dojem  slovesného  podání  pokulhává  za 
dojmem  skutečnosti,  to  snaží  se  básník  nahra Jiti  soustředěním  uměleckých 
prostředků  a  plynoucí  z  toho  větší  působivostí  jejich. 

Ostatně  již  zevnější  forma  všedních  hovorů  přesné  podání  jich  na- 
mnoze činívá  nemožným.  Rozumný  spisovatel  co  možná  bude  se  \yliýbaii 
nedbalostem  a  nesprávnostem,  jichž  nezřídka  i  ten,  kdo  jinak  velmi  ď»bře 
umí  mluviti,  dopouští  se  mezi  rozpravou  intimní,  při  liíž  výhradně  obsa- 
hem slov  svých  je  zaměstnán  a  na  formu  výrazu  ani  nevzpomíná.  Pod 
hlubokým  dojmem  vážného  děje  skutečného  snadně  potlačíme  účinek 
nějaké  chyby  gramatické  nebo  syntaktické,  jakožto  malichernost  pouhou ; 
ale  v  díle  uměleckém  právě  tato  malichernost  slovesná  je  věcí  skutečnou, 
kdežto  děj  sebe  živéji  vylíčený  a  třeba  i  na  jevišti  hraný  koná  se  vlastně 
přece  jenom  ve  fantasii  naší,  může  tudíž  pokleskem  takovým  snadno 
propadnouti  směšnosti.  Z  toho  arci  neplyne  nikterak,  že  by  dialog  románu 
nebo  dramatu  musil  vždy  projíti  brusem  jazyka  spisovného.  Jsouť  zajisté 
případy,  v  nichž  i  chyba  může  býti  prostředkem  charakteristiky,  a  pro 
případy  tako\é  musí  míti  spisovatel  volné  ruce;  avšak  dobrénui  stilistovi, 
jenž  umí  nám  podati  mluvu  nedbalou,  prostonárodní,  třeba  i  sprostou 
tak,  aby  neurážela  zbytečně  pravidel  jazykových  a  zůstala  přece  tím, 
čím  býti  má,  postačí  nejmenší  míra  této  volnosti,  k  jejímuž  zneužívání 
arci  zejména  nižší  obur  komický  zhusta  svádí.  S  různými  odstíny  správ- 
nosti a  plyunosti  toho,  co  jednající  osoby  v  románu  nebo  v  dramatě 
mluví,  má  se  to  asi  podobně,  jako  s  různými  stupni  světla  a  stínu  na 
malbě:  neběží  o  dokonalou  shodu  se  skutečností  v  jednotlivostech,  nýbrž 

0  zachování  charakteristického  poměru,  po  případě  i  kontrastu  mezi  nimi. 

1  zde     činí    se     platnou    ona    Albertim    vytknutá    relativnost    pravdy 
umělecké. 

Samo  sebou  rozumí  se,  že  tyto  poznámky  týkají  se  jenom  řečí 
jednajících  osob,  a  nikoliv  toho,  co  praví  spisovatel  jménem  svým. 
V  lyrice  a   v  popisných    nebo    referujících    částech    eposu    mluvou    svou 
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charakterisuje  básník  sám  sebe,  je  za  přesnost  a  veškerou  formu  výrazu 
svého  zodpovčJný  do  té  míry,  kterou  žádati  smíme  na  člověku  intelli- 
gentuíra  a  vzdělaném,  jenž  to,  co  praví,  také  uvážil.  A  s  tohoto  stano- 
viska pohlížeti  musíme  i  na  verš,  jenž  není  ničím  jiným,  nežli  mluvou 
dle  esthetických  plavidel,  zvláště  rhythmických,  stilisjvauou.  Někdy 
vytýká  se  realismu,  že,  chce-li  býti  důsledným,  musí  vzdáti  se  verše 
a  rýmu,  poněvadž  prý  lidé  ve  skutečnosti  tak  nemluví.  Zde  však  sluší 
činiti  rozdíl  mezi  vlastními  slovy  básníkovými,  jimiž  tlumočí  své  city, 
své  názory,  své  myšlenky,  a  oněmi  řečmi  cizími,  jež  nám  podává  toliko 
co  věrný  zpravodaj.  Proto  v  lyrice  nemůže  býti  nejmenší  pochybnosti 
o  oprávněnosti  verše  a  všech  ostatních  příkras  básnických  ani  při  směru 
jinak  co  nejrozhodněji  realistickém.  Neboť  zi)ůsob,  jakým  se  vyjadřuje, 
smí  si  každý  umělec  zajisté  voliti  dle  libosti,  a  může  to  býti  třeba 
i  způsob  nejuměleji  stilisovaný;  vždyť  báseň  lyrická  —  alespoň  z  pra- 
vidla —  neclico  býti  obrazem,  nýbrž  i)Ouhvm  uměleckým  odleskem  sku- 
tečnosti a  tudíž  ani  poetická  dikce  lyrikova  nikterak  nemusí  se  krýti 
s  hovory  jeho  ve  všedním  životě:  ba  často  svěřuje  se  verši  to,  co  mimo 
foroiu  básnickou  vůbec  by  se  ani  nevyslovilo.  Naopak  zase  je  zřejmo, 
že  v  dramatu  důsledně  realistickém  není  místa  pro  verš  a  rým ;  zde 
slova  nejsou  uměleckým  prustřeilkem,  jako  v  lyrice,  nýbrž  přímo  před- 
mětem zobrazeným.  Epos  pak  je  v  příčině  té  polem  kompromissů  a  kon- 
vencí. Román  veršovaný,  v  němž  uvádí  se  mnoho  řeči  přímých,  opouští 
fjrmou  svou  již  ono  stanovisko  výlučně  realistické,  které  zaujmouti  může 
toliko  román  prosou  psaný;  čím  více  všik  řeči  přímé  ustupují  vlastnímu 
vypravování  a  popisu,  tím  méně  ovšem  vadí  verš  a  rým. 

Ještě  jedné  věci  dotknu  se  zde  alespoň  slovem.  S  troup  ežni- 
ckého  malé  historické  hry,  zejména  „Zvíkovský  rarášek"  a  „Paní  minc- 
mistrová", obecně  chválí  se  pro  šťastně  postižený  kolorit  doby,  a  nemálo 
k  tomu  přispívá  i  pečlivé  napodobení  tehdejšího  způsobu  mluvení.  Nechme 
stranou  otázku,  zda-li  ve  všedním  životě  vždycky  mluvilo  se  tak,  jak 
psávaly  se  listiny  a  dopisy,  jak  zapisovali  si  i  Dačičtí  své  paměti; 
tolik  je  jisto,  ony  hry  Stroupežnickébo  odchylkami  svými  od  mo- 
derní češtiny  nabyly  zvláštní  rázovitosti.  Ale  máme  právo  učiniti  ze  zají- 
mavého, třeba  zdařeného  experimentu  toho  pravidlo  všeobecné  a  říci : 
historické  osoby  mají  na  jevišti  mluviti  vždy  tak,  jak  mluvívaly  zaživa? 
Zajisté  že  nemáme.  Karel  IV.  ve  Vrchlického  „Noci  na  Karlštýně" 
musil  by  na  př.  mluviti  po  staročesku  nebo  po  latinsku  a  po  středoně- 
mecku,  Petr,  král  cyperský  a  jeruzalémský,  rozprávěl  by  pak  s  bavorským 
vévodou  Štěpánem  zajisté  některým  jiným  jazykem  cizím,  sluvem:  octnuli 
bychom  se  v  ninohojazyčných  archaismech,  které  by  se  v  historickém 
rjmánu  dovršily  ještě  moderní  češtinou  vypravovatelovou;  každý  překlad 
dramatu  nebo  románu  do  jazyka  jiného  mnsil  by  se  ovšem  důsledně  po- 
važovati za  pošetilost.  Takových  absurdností  netřeba  se  báti ;  ale  o  opráv- 
něnosti dvou  nebo  více  různých  jazyků  vzhledem  k  látkám  čerpaným 
z  přítomného  života  mohl  by  býti  spor,  a  na  straně  realistické  našla  by 
snad  obhájců.  Avšak  nemyslím,  že  kdy  na  to  dojde,  aby  mnohojazyčnost 
básníkova,  hercova  i  divákova  (nebo  čtenářova)  stala  se  vážným  poža- 
davkem realismu  všude  tam,  kde  skutečnost  jediným   jazykem    se  ueob- 
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mezuje.  "Patrně  ani  v  zemích  se  smíšeným  obyvatelstvem  n'  bude  se  dvou- 
jazyčný dialog  bráti  za  nic  jiného  nežli  za  vzácndU  výjimku  a  zvláštnost, 
jejíž  pravým  důvodem  spíše  nežli  snalia  po  pravdivosti  bude  nějaká 
tendence  humoristická  nebo  satirická,  ať  již  jemnější  veseloherní,  jako 
v  Lessingově  „Miuna  vou  Barnhelm",  nebo  hrubší  fraškovitá,  jako 
v  Štěpán  kove   „Čechu  a  Němci". 


Jsou  to  věci  zajisté  každému  dostatečně,  snad  až  příliš  známé, 
k  nimž  obrátil  jsem  zde  pozornost  čtenářovu,  i  nebylo  by  nesnadno,  počet 
pozorování  těch  třeba  zdvojnásobiti;  ale  rozhledu  takového  je  potřebí, 
aby  náležitě  proniklo  přesvědčení  o  těchto  zásadách:  naprosto  věrué 
zobrazování  skutečnosti,  čili,  jak  starší  terminus  zní,  „napodo- 
bování přírody"  nikterak  není  nejvyšším  principem  tvo- 
ření uměleckého,  ba  naopak  umění  bez  stilisováuí,  ovšem 
velice  různého  co  do  míry  a  způsobu,  vlastně  ani  obe- 
jíti se  nemůže,  a  toto  oboje  platí  ovšem  i  o  umění  rea- 
listickém. 

Velmi  často  mluví  se  o  realismu  tak,  jako  kdyby  jedinou  starostí 
jeho  byla  otrocká  věrnost  obrazu  a  jedinou  prací  jeho  pouhé  mecha- 
nické fotografování  nebo  fonografování.  Takový  názor  je  však  na^l  míru 
povrchní;  neboť  poznali  jsme,  jak  rozmanitě  obmezuje  se  naprostá  věr- 
nost obrazu  stilisováním,  kterého  nezbytně  vymáhá  zvláštní  povaha  pro- 
středků uměleckých  a  leckterý  jiný  ještě  zřetel,  jemuž  realistické  umění 
právě  tak  jest  podrobeno,  jako  všechno  ostatní.  Kdyby  umělci  realistovi 
neběželo  o  nic  jiného,  nežli  o  napodobení  skutečnosti  co  možná  nejvěr- 
nější, a  kdyby  hodnota  díla  uměleckého  spočívala  jediné  v  jeho  prav- 
divosti, pak  předmět  nejnudnější  a  nejhnusnější  byl  by  stejně  vítán,  jako 
nejpoutavější  a  nejlahodnější,  kus  rouchové  studie  nebo  nějaký  podřízený 
detail  přírodní  vážil  by  zrovna  tolik,  jako  sebe  promyšlenější  obraz  hi- 
storický nebo  sebe  zajímavější  krajina,  a  podobizna  mohla  by  se  malo- 
vati třeba  ze  zadu  —  vždyS  také  poznáváme  své  přátele,  jdeme-li  za 
nimi.*  Avšak  ani  realistovi  nemůže  býti  lhostejno,  co  zobrazuje;  jako 
na  každém  rozumném  člověku,  i  na  něm  žádáme,  aby  jednal  z  důvodů 
rozumných,  a  to  hned  při  volbě  předmětu.  To,  co  nám  malíř  vy- 
obrazuje nebo  básník  vypravuje,  zajisté  ho  zajímalo  a  poutalo  z  jakých- 
koliv příčin,  a  on  předi)oklá.lá,  že  z  téchže  příčin  bude  to  zajímati 
a  poutati  také  nás.  Nechceme-li  všechno  umělecké  tvoření  degradovati 
na  pouhé  ješitné  virtuosství,  nesmíme  ve  volbě  předmětu  spatřovati  bez- 


*  Netřeba  mi  snad  olmizovati  se  zde  proti  domnění,  /e  výrokem  tím  '/.neu- 
znávám uměleckou  hodnotu  skizz  a  studií.  Avšak  musím  dodati,  že  rozdíl  mezi  tě- 
mito posledními  a  eelým,  hotovým  dílem,  k  němuž  jsou  toliko  průpravou  a  po- 
miiekou,  není  pouze  kvantitativní,  nezakládá  se  jenom  na  větší  bohatosti  celku  u  při- 
rovnání k  části,  nýbrž  především  týká  se  samostatnosti  a  uzavřenosti  díla  umělec- 
kého. Jedi  skizza  nebo  studie  úryvkovitá,  spoěívá  liodnota  její  především  v  tom,  že 
svěděl  o  umělcově  technice,  předvádí-li  nám  však  celek  Jiějaký,  třeba  sebe  menší 
a  sebe  zběžněji  načrtnutý,  dlužno  považovati  ji  za  umělecké  dílo  samostatné. 
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významnou  hru  slepé  náhody,  nýbrž  uvědomělý,  vážný  čin.  Motivy 
volby  té  mohou  býti  arci  nejrůznější,  od  esthetické  záliby  na  působivém 
detailu  až  k  hlubokému  přesvědčení  o  mravním  a  společenském  významu 
zjevu  některého  —  ale  bez  motivů,  a  sice  takových,  jež  umělec  a  člověk 
může  zodpovídati,  nelze  si  ji  představiti.  Tedy  ne  svrchovaná  věrnost  v  na- 
podobování čehokoliv  jest  vlastním  účelem  uměleckého  tvoření  realisti- 
ckého, nýbrž  podání  určitého  předmětu,  a  to  ovšem  podání  jednak  správné, 
věcně  pravdivé,  jednak  zřetelné  .a  jasné,  intensivně  působivé;  o  toto 
poslední  běží  zejména  při  díle  básnickém,  jež  pozornost  čtenářovu  nebo 
posluchačovu  zajisté  musí  poutati  tak,  aby  dočetl  nebo  vysleclil  je  celé. 
A  že  zřetelnosti  a  iutensivuosti  dojmu  musí  se  uměle  napomáhati  tou 
měrou,  kterou  nedostatečnost  uměleckých  prostředků  dokonalou  pravdi- 
vost věcnou  činí  nedostižnou,  bylo  mimochodem  již  naznačeno. 

Proto,  kdykoliv  mluví  se  o  stilisaci  jakožto  protivě  realismu  umě- 
leckého, nemůže  tím  býti  míněna  každá  odchylka  od  skutečnosti,  ze- 
jména ne  taková,  kterou  vnucují  umělci  činitelé  nezměnitelní  a  nevyhnu- 
telní, jako  materiál,  technika,  způsob  vnímání  a  po  případě  i  provozo- 
vání jeho  díla.  Jen  ta  stilisace  a  ta  míra  její,  která  docela  závisí  na 
vůli  umělcově,  pro  kterou  sice  může,  ale  nemusí  se  umělec  rozhodnouti, 
skutečně  nesnáší  se  s  přísným  a  důsledným  realismem;  sem  patří  zajisté 
i  geometrická  úprava  ornamentů  bylinných,  ačkoliv  podřízenost  výzdoby 
celku  architektonickému  zjevně  jí  žádá:  neboť  nehledě  k  této  souvislosti 
s  uměním  stavitelským,  tedy  se  stanoviska  čistě  malířského  nebo  čistě 
sochařského,  bylo  by  na  př.  dokonale  realistické  zobrazení  ratolesti 
s  květy  a  plody  (ovšem  v  mezích  prostředků  daných)  právě  tak  možné 
a  oprávněné,  jako  podání  téhož  motivu  nejpřísněji  stilisované.  A  po- 
dobně má  se  to  i  s  toho  druhu  stilisaci,  již  poznali  jsme  v  uměleckém 
tvoření  idealistickém.  Dle  analogie  totiž  s  různými  stilistickými  odchyl- 
kami od  skutečnosti,  o  nichž  s  hora  bylo  jednáno,  smíme  říci,  že  také 
idealisováníje  vlastně  stilisaci,  a  sice  stilisaci  ve  službě 
idey.  Či  měla  by  snad  umělcova  ideální  představa  o  světě  a  jeho  jed- 
notlivých zjevech  menší  právo  na  podajnost  nahodilé  skutečnosti,  nežli 
na  př.  fysikální  a  optické  zvláštnosti  barev,  měkkost  a  pružnost  štětce 
a  zrno  papíru  při  akvarelu,  nebo  zase  záliba  na  pravidelnosti  měřických 
tvarů  při  ornamentu?  Výtvarné  umění  všech  dob  a  všech  uiirodů  posky- 
tuje nám  doklady  toho,  jak  zejména  idey  náboženské  a  filosofické  vedly 
k  hrubšímu  nebo  k  jemnějšímu  přetváření  zjevů  a  dějů  přirozených, 
k  patrnějším  nebo  skrytějším  odchylkám  od  skutečnosti.  Od  symbolismu 
staroegyptského,  jenž  ideální  spojení  svrchované  mohutnosti  tělesné 
a  duševní  znázornil  postavou  sfingy,  lvem  to  s  lidskou  hlavou,  nepře- 
hledná řada  vede  nás  až  k  Mi  chelangclo  vi,  jehož  Pieta  panenství 
Matky  Boží  naznačuje  mladistvým  vzezřením,  s  věkem  mrtvého  syna  ua 
klíně  jejím  spočívajícího  ovšem  se  neshodujícím,  nebo  k  Raffaelovi, 
na  jehož  Disputě,  Škole  athénské,  Paruassu  setkaly  se  osobnosti  v  životě 
kdysi  o  celá  století,  ba  o  tisíciletí  od  sebe  vzdálené. 
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Hleděl  jsein  s  počátku  vyvraceti  všeliké  běžné  předsudky  proti  rea- 
lismu uměleckému  a  poukázáuim  k  jeho  pravé  podstatě  esthetické  do- 
voditi i  jeho  oprávněnost.  Avšak  základ  tvoření  realistického  je  tak 
přirozený,  tak  samozřejmý,  že  hrozilo  nám  zase  nebezpečí  s  druhé 
strauy :  jednostrannost  proti  idealismu  předjtojatá.  I  bylo  potřebí,  zkou- 
mati nestranně  také  oprávněnost  tvořeni  idealistického,  a  jakožto  ko- 
nečný výsleilek  všech  těchto  úvah  objevuje  se  nám  nepopiratelná 
zásadní  rovnoprávnost  realismu  a  idealismu.  Avšak  přes 
tuto  rovnoprávnost  shledali  jsme  mezi  oběma  směry  také  zásadní 
protivu,  zjevný  spor,  jenž  hlasitého  výrazu  dochází  v  přítomném 
ruchu  uměleckém  a  literárním.  Jak  představíme  si  tedy  vzájemný  poměr 
jejich  in  praxi,  vzhledem  k  tomu,  čeho  kritika  žádá  na  umělci  a  umělec 
zase  na  kritice  ?  Ci  nebylo  by  snad  vůbea  ani  možno,  nalézti  stanovisko 
nějaké,  odkud  by  se  důležitá  záhada  ta  dala  řešiti!^  Nelze  stanoviti 
jakousi  demarkaČDÍ  čáru  mezi  realismem  a  idealismem,  která  by  zásadní 
oprávněnosti  obou  vykázala  a  zabezpečila  příslušné  pole? 

Především  mějme  na  mysli  toto:  ani  idealismus  ani  realismus  není 
principem  umění  nejvyšším,  všeobecným,  jímž  by  veškerá  podstata  tvoření 
uměleckého  byla  úplné  vyměřena  a  vyčerpána.  Známe  případy,  v  nichž 
o  pravém  realismu  nemůže  býti  aui  řeči,  jako  stilisovaný  ornament  by- 
linný nebo  podání  báje  nevázanou  fantasií  zplozené,  a  opět  jiné,  v  nichž 
naopak  vláda  realismu  nepotřebuje  uznávati  mezí  jiných,  než  ty,  které 
klade  mu  nezměnitelná  povaha  prostředků  uměleckých,  jako  podobiznu 
nebo  román  vyličující  vlastní  životní  zkušenosti  básníkovy;  a  přece  ani 
zde  ani  tam  nepochybujeme  v  nejmenším  o  plné  oprávněnosti  jejich. 
Jsouť  realismus  a  idealismus  toliko  principy  slohovými,  které 
mohou  býti  za  různých  okolností  různé,  které  během  dějin  rozmanité 
se  střídají,  druhdy  však  i  současně  se  vyskytují  vedle  sebe,  které  tudíž 
o  vládu  v  říši  iiniéní  ode  dávna  se  dělily  a  navždy  děliti  se  budou,  ne- 
vylučujíce aui  kompromissy  jakožto  stupně  přechodní. 

Z  pokusů  o  uklizení  sporu  mezi  realismem  a  idealismem  uvedu  zde  jen 
oba  nejznámější,  pocházející  patrně  ze  snahy  za  panujících  poměrů  velmi 
pochopitelné  a  přirozené,  zjednati  ne-li  smír,  tož  alespoň  snesitelný  modus 
vivondi  mezi  spornými  stranami;  nezdá  se  mi  však,  že  jsou  způsobilé  ke 
konečnému  rozřešeni  záhady  té.  První  přimlouvá  se  za  „zlatou  střední 
cestu",  která  i  realismus  i  idealismus  odvrátiti  má  prý  od  posledních  dů- 
sledků, cd  tak  zvaných  bezohledných  přílišuostí  a  krajností.  Proto  radí 
se  k  mírnosti,  na  obou  směrech  žádají  se  ústupky,  jimiž  by  jak  idea- 
lismus tak  realismus  pozbyly  své  příkrosti  a  pokud  možná  navzájem  se 
zbližovaly,  ba  snad  dokonce  i  „pronikaly",  a  tak  jakousi  synthesou  jich 
—  ideálním  realismem  nebo  reálním  idealismem  —  spor  byl  uklizen. 
Zní  to  zajisté  velmi  pěkně  a  svůdně,  ozývá-li  se  i  mezi  zápasícími  stra- 
nami uměleckými  ono  rozumné  heslo  starořecké :  Ničeho  přes  příliš ! 
Ale  nastává  otázka  jiná:  zda-li  vůbec  smíme  se  na  podobné  stanovisko 
rozhodčí  stavěti?  Dle  informací  svých  o  pravé  podstatě  realismu  a  ide- 
alismu neshledáme  přece  střední  cestu  již  v  tom,  když  se  upustí  od  toho, 
co  obecný  předsudek  nazývá    „krajnostmi".    Realismus    nemá  prý  vyhle- 


dávati  šeredua,  ueniá  kochati  se  v  ueni ;  toť  pravda,  ale  činí-li  to  ně- 
který umělec  uaturalista,  ueplyiie  z  toho  ještě,  že  by  to  bylo  podstatou 
realismu  samotiiélio,  ten  neleká  se  sice  šeredua  a  zla,  nevyhýbá  se  mu, 
ale  také  ho  nevyhledává,  nepěstuje  výhradně.  Idealismus  pak  nemá  prý 
bíti  v  tvář  pravdě  svévolným  nedbáním  zákonů  přírodních  a  zkušeností 
historických;  tof  opět  pravda,  ale  činí-li  to  některý  umělec  idealista, 
neplyne  z  toho  ještě,  že  by  to  bylo  podstatou  idealismu  samotného; 
ten  nikterak  nevyžaduje  svévolné  nesprávnosti,  nýbrž  naopak  připouští 
odchylku  od  skutečnosti  jen  tenkráte,  je-li  k  tomu  důvod  —  arci  se 
stanoviska  jeho  —  dostatečný.  Je  tudíž  patruo,  že  pouhým  odmítáním 
nevkusu  a  nesprávnosti,  jež  psáti  sluší  na  vrub  ne  esthetickým  směrům, 
o  něž  jde,  nýbrž  jednotlivým  umělcům,  nic  není  ještě  rozhodnuto  o  po- 
měru mezi  realismem  a  idealismem ;  ty  oba  moliou  i  bez  oněch  chyb 
dospěli  k  i)Osle(lním  koncům  svým,  t.  j.  k  důslednému,  plnému  provedení 
zásad  svých.  Avšak  uznáváme- li  vůbec  zásady  ty  oprávněnými,  nemůžeme 
jinak,  než  připouštěti  i  oprávněnost  jejich  důsledků;  a  zavrhovati  každé 
dovršení  ať  realistického,  ať  idealistického  tvoření  uměleckého  již  a  priori, 
jednou  pro  vždy,  tak  že  by  se  nikdy  ani  ten  ani  onen  princip  slohový 
nesměl  osvědčiti  nezkráceně  a  nezkalené  —  to  neznamenalo  by  věru 
nic  jiného,  než  oprávněnost  jejich  popírati.  Vždyť  každý  princip  slohový 
reguluje  se  sám,  a  ve  své  působnosti  může  býti  obmezován  nanejvýš 
takovými  pravidly  uměleckými,  která,  nezbytné  plynouce  z  pojmu  umění 
samotného,  mají  platnost  všeobecnou,  nikoli  však  druhým  nějakým  prin- 
cipem slohovým,  jenž  má  podmínky  a  základy  docela  jiné,  snad  i  op.ičné. 
A  že  s  tín),  co  víme  o  poměru  mezi  idealismem  a  realismem,  o  výcho- 
disku a  směru  obou,  dokonce  nesnáší  se  odporučování  jakéhosi  bodu 
iiidiíferenčiíího,  v  němž  realismus  přestal  by  býti  realismem  a  idealismus 
idealismem,  je  tuším  na  bíle  dui.  Nebudeme  tudíž  ani  hospodskému 
genru  Crou^Yerovu  vytýkati,  že  sedláci  jeho  nejsou  dost  uhlazení  a  že 
nechovají  se  dost  slušně,  ani  Zolovu  „Germinalu",  že  neposkytuje 
nám  utěšenějšího  obrazu  života  a  mravů  dělnických,  jako  Raffaela  nebu- 
deme kárati  proto,  že  na  ,. Škola  athénské"  proti  vší  chronologii  P3'- 
thagoru,  Aristotela,  Ptolomaea,  a  dokonce  i  středověkého  učence 
arabského  staví  vedle  sebe,  jako  by  byli  současníky,  nebo  Sof  ok  le  a, 
že  dle  slov  Aristotelových  předvádí  nám  lidi  lepší  nežli  jsou  ve 
skutečnosti.  Naopak,  budeme  tomu  povděčni,  že  onde  nelíčené  pravdě, 
zde  pak  vznešeným  myšlenkám  dopřáno  rozvíjeti  se  volně,  že  jmenovaní 
mistři  nedali  se  svésti  laciným  zlatem  oné  střední  cesty.  Arci  jsou  i  hojná 
umělecká  díla  taková,  v  nichž  protiva  obou  směrů  nikterak  nebije  do  očí, 
a  právě  ta  n)ívaií  pro  sebe  kruhy  obecenstva  tím  širší.  Avšak  běží-li  zde 
o  výtvory  skutečné  hodnoty  umělecké,  shledáme  zajisté,  že  příčinou  toho 
není  slevování  s  požadavků  pravdy,  nebo  ubývání  ideálnosti,  nýbrž  prostě 
zvláštní  povaha  daného  úkolu  uměleckého.  Tak  na  př.  Raffael  prese 
všechen  idealismus  svůj  mohl,  ba  musil  Pavla,  kazícího'  v  Athénách,  zobra- 
ziti mnohem  reálněji  než  ono  vybájené  shromáždění  vynikajících  myslitelů 
starověkých,  jako  s  druhé  strany  zase  realista  Turgenev  ve  svých  „Jar- 
ních vodách"  s  předmětu  svého  nesměl  setříti  poesii  mládí.  A  opět  jiná 
skupina  znamenitých  děl  uměleckých,  stojících  více  méně  uprostřed  mezi 
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realismem  a  idealisraem  naprostým,  nevyniká  oslabením  a  ochabnutím 
těchto  principů  slohových,  nýbrž  kombinuje  oba,  tak  že  v  různých  čá- 
stech celku  nebo  na  různých  stránkách  jeho  buď  toho  buď  onoho  užívá, 
a  to  snad  s  největší  rozhodností.  Vzpomeňme  si  na  pohádku,  která  jako 
celek  bývá  nejsmělejší  hrou  beznzdné  fantasie,  nelekající  se  ani  sebe 
křiklavějších  pravděncpodobností  a  nemožností,  při  tom  však  základní 
ideu  svou  jasné  a  důtklivě  vyjadřuje,  kdežto  jinak,  v  drobném  provedení 
svém,  honosí  se  třeba  nejdrastičtější  konkrétností.  V  oboru  básnictví  umě- 
lého na  podobném  stanovisku  vidíme  na  př,  Gothova   „Fausta"*. 

Druhý  prostredkující  pokus  hájí  tuto  zásadu :  jelikož  realismus 
právě  tak  je  oprávněn,  jako  idealismus,  nezbývá  nám,  než  ponechati 
umělci  neobmezenou  volnost  a  těšiti  se  z  každého  jeho  výtvoru,  jen 
když  ve  svém  způsobu  bude  dobrým.  Zde  však  sluší  dobře  rozeznávati 
umělce  a  jeho  dílo.  Na  osobní  volnost  umělcovu,  rozhodnouti  se  pro  ten 
či  onen  směr,  nikdo  nebude  sahati ;  nikdo  nebude  mu  vnucovati  způsob 
tvoření,  jenž  celé  povaze,  celému  nadání  jeho  se  příčí.  Jiná  však  jest  otázka, 
zabezpečuj e-li  pouhá  libovůle  umělcova  vždy  stejný  zdar  činnosti  jeho, 
není-li  naopak  zdar  ten  závislý  také  ještě  na  něčem  jiném,  nežli  na 
vůli  a  nadání.  Osobnost  tvůrcova  bez  odporu  je  první  podmínkou  umě- 
leckého díla  a  vtiskuje  mu  nezrušitelnou  pečeť  ducha  svého.  Ale  ona 
není  jediným  činitelem  díla  toho ;  jeho  účel,  předmět,  technické  pro- 
středky, celé  okolí  a  ovzduší,  do  něhož  má  býti  postaveno,  a  ovšem 
i  zvláštní  povaha  toho,  pro  něhož  jest  ui'čeno  — -  všechno  to  větší  nebo 
menší  měrou  přispívá  ke  konečnému  výsledku  tvoření  uměleckého.  Proto 
je  zajisté  alespoň  pravdě  podobno,  že  ani  při  rozhodnutí,  má-li  se  k  ře- 
šení některého  úkolu  uměleckého  přistoupiti  se  strany  realismu  nebo 
idealismu,  uvedení  činitelé  nebudou  docela  lhostejní,  ba  že  vyskytnou  se 
snad  i  případy,  ve  kterých  při  stejné  způsobilosti  umělcově  právě  na 
nich  záviseti  bude,  vyjde-li  z  ruky  umělcovy  výtvor  ve  svém  způsobu 
opravdu  dobrý.  Xecht  básník,  jenž  vyličuje  nám  život  dělnický,  ideali- 
suje  třeba  jen  poněkud  poměry,  v  nichž  pracovní  lid  žije,  jeho  povahu, 
jeho  mravy,  jeho  práci,  jeho  chlebodárce:  nebudou  to  již  dělníci  deva- 
tenáctého století,  jež  v  díle  jeho  spatříme,  a  na  velkou  vážnou  otázku 
sociální  padne  světlo  docela  klamné,  vylhané,  a  nižádné  krásy  a  půvaby 
básnické  nebudou  s  to,  zakrýti  tento  hlavní  nedostatek  a  povznésti 
román  takový  na  výši  „Germinalu."  A  nechť  zase  v  nádherné  komnatě 
nějaké  všechen  bylinný  ornament  na  čalounech  a  kobercích,  na  římsách 
a  rámcích,  všechna  íigurální  dekorace  na  nábytku  a  na  náčiní,  všechna 
malba  nástěnná  a  stropní,  slovem  veškerá  výzdoba  provede  se  bez- 
ohledně realisticky  až  do  nejmenších  podrobností,  ovšem  s  přísným  vy- 
loučením sebe  menší  stilisace  dobrovolné,  materiálem  a  technikou  nevy- 
nucené :  harmonický  dojem  architektury  i- všech  výrobků  průmyslových 
bude  ohrožen,  ne-li  zničen,  i  možno,  že,  je-li  výzdoba  zvláště  bohatá, 
před  sebou  budeme  míti  hotovou   „chamber  of  horrors". 
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Vidíme  již,  oč  i)řeclevším  sluší  clliáti:  ue  o  to,  co  má  vetší  hoJnotu 
a  důležiloft  pro  uás ,  zda-li  pravda  či  krása,  a  jaké  přednosti  má 
realismus  před  idealismem  anebo  idealismus  před  realismem  in  abstracto, 
jakožto  všeobecné  pravidlo  umělecké,  nýbrž  o  to,  čelio  v  daném  konkrét- 
ním případě  na  umělci  žádá  zvláštní  úkol  jcbo.  Umění  není  šablona,  jelio 
výtvor}-  jsou  individua,  anebo  mají  alespoň  jimi  býti;  k  rozmanitosti  té 
pak  přispívá  nejen  volnost  fantasie  umělcovy,  nýbrž  i  nevyčerpatelná 
proměnlivost  života,  jenž  k  ní  přistupuje  s  požadavky  vždy  novými  a  no- 
vými. Mezi  oněmi  naboře  vzpomenutými  činiteli  uměleckého  díla  pro 
věc,  kterou  se  zde  zabýváme,  má  bez  odporu  největší  význam  —  ovšem 
vedle  vlastní  osobnosti  tvůrcovy  —  předmět  zobrazený.  Neboť 
jednak  v  předmětu,  jestliže  ho  blíže  charakterisujeme,  zahrnuto  je  vlastně 
také  všechno  to,  čeho  vzhledem  k  jeho  realistickému  nebo  idealistickému 
pojetí  na  umělci  může  po  případe  žádati  účel  díla,  místo  a  obecenstvo, 
pro  něž  se  tvoří;  oltářní  obraz  svatého  mučedlníka  na  př.  má  za  před- 
mět patrně  legendu  náboženskou,  ne  však  holé  historické  faktum,  které 
jí  sloužilo  snad  za  východisko.  Jednak  zase  prostředky  umělecké  buď 
voliti  se  mohou  dle  požadavků  předmětu,  buď,  jsou-li  již  napřed  určeny, 
umělcovo  tvoření  nanejvýš  obmezují,  překážejíce  na  př.  zamýšlenému 
dovršení  pravdy  realistické  anebo  předpisujíce  zvlášl;ní  způsob  stilisování, 
ale  o  slohovém  principu  tvoření  toho  vlastně  nerozhodují.  Pro  malíře, 
sochaře,  básníka  je  předmět,  jejž  nám  předvádí,  asi  tím,  čím  pro  archi- 
tekta je  účel  budovy,  kterou  staví :  zřetel,  jemuž  dle  možnosti  podřizuje 
a  přizpůsobuje  všechno  ostatní. 

Naší  úlohou  bude  tudíž,  abychom,  stranou  nechávajíce  všeclmy  úvahy 
ostatní,  zkoumali  nejdříve,  které  předměty  zvláště  přeji  rozhodnému  rea- 
lismu a  které  rozhodnému  idealismu ;  pak  samo  sebou  ukáže  se,  uení-li 
mezi  oběma  těmito  říšemi  nějaký  pruh  země  neokkupovaný,  na  kterém 
oba  principy  slohové  setkati  se  mohou,  any  buď  v  panství  se  střídají, 
buď  kompromissem  o  ně  se  dělí. 

Především  uvažme,  že  realismus  pravý,  až  do  posledních  konců  dů- 
sledný, jen  tam  je  možný,  kde  umělec  vzorem  skutečným  může  se  říditi 
nebo  kde  alespoií  zkušenost  podává  mu  všechen  materiál  ke  tvoření, 
tak  že  kombinující  fantasie  jeho  v  ničem  nemusí  vykročiti  z  kruhu  sku- 
tečnosti. Jen  tam,  kde  sám  vidí  a  slyší,  kde  může  studovati  dle  přírody 
a  kontrolovati  sám  sebe  —  kde  tudíž  i  na  kontrolu  cizí  je  připraven, 
třeba  tato  kontrola  nebyla  vždy  stejně  snadná  —  jen  tam  umělec  tvoří 
jako  skutečný  realista,  dosahuje  pravděpodobnosti  svrchované.  Příle- 
žitost k  tomu  všemu  poskytují  mu  však  jenom  látky,  čerpané  z  pří- 
tomného života,  z  přítomné  přírody.  Zde  požadavek  pravdy 
státi  se  může  přímo  bezohledným,  neúprosným,  zde  se  stanoviska  přísně 
uměleckého  realismus  mezí  nemá.*    Jeho  nejvlastnějším  panstvím  je  tudíž 


*  Arci  každý  inuělec  za  to,  co  koná  jakožto  umělec,  zároveú  zodpovídati  musí 
jakožto  člověk,  a  proto  nelze  tomu  odpírati,  že  ve  věcech  pravdy  umělecké  poslední 
slovo  přísluší  přece  jenom  —  mravnosti.  Že  nemíním  zde  moralistu  stavěti  nad 
umělce,  prnderii  nad  krasocit  a  pravdomluvnost,  nemusím  bohdá  teprve  ujišťovati. 
Avšak  právě  v  této,  nyní  tak  mnoho  diskutované  rozepři  mezi  mravností  a  uměním 
zdá  se  mi  býti  potřebí,  bájiti  autonomie  umění  a  nepřipouštěti,  aby  příkazy  mrav- 
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roniáu  a  drama,  historický  obraz  a  geure,  pokud  předvádějí  nám  zjevy 
souvěké,  podobizna,  krajina,  zátiší  atd.,  pokud  provedeny  jsou  dle  pří- 
rody; ty  nemohou  býti  jinými,  než  realistickými,  ač  chtí  li  zůstati  tím, 
zač  se  vydávají.  Že  v  oborech  těchto  realismus  každým  dnem  nabývá 
nové  půdy,  je  zajisté  i  přirozené  i  potěšitelné.  Avšak  má  tím  býti  umělci 
naprosto  zabráněno,  dáti  výraz  svým  vědomě  subjektivním  tužbám  a  sna- 
hám, svým  ideálním  představám  o  společnosti  lidské?  Nikoliv;  ale  musí 
k  tomu  voliti  vhodnou  formu.  V  románu  naveskrz  realistickém  může  býti 
vylíčen  člověk,  jemuž  básník  propůjčil  celou  ideálnost  svou:  vždyt  básník 
sám  se  svými  ideály  a  tužbami  také  je  zjevem  skutečným  ;  jen  o  to  běží, 
aby  líčení  ono  bylo  pravdivé,  a  zejména  aby  pravý  poměr  mezi  ideální 
osobností  tou  a  světem  ostatním  byl  patrný.  A  nespokojí-li  se  básník 
tímto  zastoupením  ideídismu  ve  světě  reálném,  chce-li  rozvinouti  před 
námi  objektivní  obraz  života  ideálního  —  i  k  tomu  najde  se  příležitost ; 
vždyf  i  utopie  může  se  podati  v  dokonalé  formě  umělecké  a  nemusí  se 
vždycky  klásti  do  neznámé  budoucnosti,  nýbrž  může  se  i  přenésti  do 
neurčité  minulosti,  jako  pohádka,  nebo  do  odlehlého  zákoutí,  jako  idylla 
(„Paul  et  Virginie"). 

Z  toho  všeho  plyne,  že  dokonalý  realismus  tam  stává  se  nemožným, 
kde  o  zkušenosti  v  pravém  slova  smyslu,  o  vlastním  pozorování  uměl- 
cově není  řeči,  tedy  především  tam,  kde  zobrazuje  se  předmět  nenázorný, 
pouze  myšlenkám  přístupný  nebo  i  dokcnce  vybájený,  a  rovněž  tak 
předmět  ze  světa  reálného  pocházející,  jestliže  platný  názor  obecný  jej 
od  světa  toho  odlučuje  a  klade  do  výše  ideální.  Sem  patří  allegoi-ie, 
mythus,  legenda,  celé  umění  náboženské  —  ovšem  pokud  za  náboženské 
chce  býti  uznáno.  Ci  jsou  snad  předměty  takové  stanoviskem  překonaným, 
k  němuž  jen  pohodlná  tradice  a  líný  zvyk  se  vrací?  Myslím,  že  nikoliv. 
V  jednotlivých  případech  (a  snad  dosti  četných)  zajisté  podobná  výtka 
není  bezpodstatná,  ale  nedot\ká  se  zásadní  oprávněnosti  oněch  předmětů 
uměleckých.  Nezapomíuejmt',  že  veškerá  říše  umění  není  vyplněna  kni- 
hami, které  čteme  v  soukromí,  a  obrazy  nebo  sochami,  jež  kdekoliv  umístiti 
můžeme  v  bytu  svém,  tedy  uměleckými  díly  docela  samostatnými,  na 
ničem  nezávislými;  jezde  i  umění  dekorativní,  které  slouží  celku  archi- 
tektonickému, je  zde  i  umění  církevní,  které  říditi  se  musí  tendencí 
bohoslužebnou.  AUegorie,  personifikace  mythická  atd.  zastupuje  nápis, 
heslo.  Nad  vchodem  do  zasedací  síně  sboru  zákonodárného  nebo  soudního 
mohlo  by  na  př.  státi :  Síla,  Opatrnost,  Umírněuost.  Proč  nesměl  by  si 
architekt  přáti,  aby  místo  slovesného  výrazu  zaujal  obraz,  na  př.  známa 
Raffaelova  allcgorie  těchto  tří  ctností  ze  stanzy  della  Segnatura? 
Na  průčelí  starého   divadla    německého  je  nápis:    Patriae   et  Musis ;    na 

no.sti  nebo  konvencionelní  slušnosti  vydávaly  se  za  pravidla  umělecká,  jichž  jménem 

by  se  pak  vážná,  ba  snad  důležitá  pravda  umlčovala  nebo  dokonce  falšovala.  Jiná 
pak  jest  otázka,  může-Ii  iiměloc  jako  člověk  zodpovídati  za  to,  jak  a  před  kým  pravdu 
svou  vyslovil  Hranice  pak,  jež  tímto  směrem  pravdě  umělecké  se  ukládají  a  uklá 
dáti  vždy  budou,  neurčují  předpisy  csthetieké,  nýbrž  všeobecné  zákony  mravno.sti  a  spor 
lečností  uznaná  pravidla  životní,  jimž  jako  každý  člověk  zajisté  i  umělec  jest  por 
droben,  ovšem  měrou  nestejnou  dle  toho,  zda-li  pouze  vypravuje  o  něčem,  nebo  přímo 
zraky  naše  k  tomu  obrací,  nebo  konečně  sám  na  jevišti  to  koná. 
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zevnějšku  Národuího  divadla  asi  totéž  heslo,  jeii  podrobněji,  vyjádřeno 
jest  beze  slov,  pomocí  plastik)'.  A  máme  právo,  posuzovati  onu  allegorii 
nebo  tyto  personifikace  a  emblémy  dle  měřítka  realismu?  Copak  umění 
náboženského  se  týká,  jest  na  bíledni,  že  přestává  vlastně  býti  uměuím 
náboženským,  jakmile  zbavuje  se  oné  ideálnosti,  kterou  na  předmětech 
posvátuýeh  spatřuje  mysl  věřící,  a  obléká  naopak  roucho  oné  konkrét- 
nosti, která  předměty  ty  staví  do  jedué  řady  s  kterýmkoli  v  výjevem 
světského  života  všedního. 

Realismus  sice  nejednou  již  zmocnil  se  tohoto  oboru  a  pokouší  se 
o  to  i  v  naší  době.  Ale  bylo  již  s  hora  poukazováno  k  pozoruhodnému 
rozdílu  mezi  naprostým  realismem  podobizny,  genru,  krajiny,  a  podmíně- 
ným realismem  umění  náboženského,  jež  nikdy  neobejde  se  bez  posled- 
ních premiss,  z  kruhu  skutečnosti  unikajících.*  Z  Madonny  s  Ježí- 
škem na  klíuě  ku  př.  dokonale  realistickým  provedením  stává  se  genre 
ze  života  staroorientálského ;  onen  význam  ideální,  všelidský,  nad  hranice 
národní,  místní  a  časové  vysoko  povznesený,  jejž  propůjčil  jí  názor  kře- 
stanský  a  zejména  katolický,  musí  však  míti  plnou  platnost  svou  vedle 
vší  jinaké  charakteristiky,  ač  má-li  obraz  Madonny  právem  slouti  obrazem 
náboženským.  A  nejinak  i  z  příběhů  Kristových  realismus  až  do  posled- 
ních konců  důsledný  vytěží  jenom  historický  nebo  genrový  výjev  světský, 
jenž  může  míti  veliké  přednosti  jakožto  malba,  ale  interessům  nábo- 
ženským a  požadavkům  bohoslužby  vyhověti  nedovede :  Kristus  přestává 
býti  Kristem,  opouští-li  se  na  dobro  ideální  typus  jeho  ti-adicionální; 
stává  se  obyvatelem  starověké  Palestiny  toho  neb  onoho  jména,  ale  není 
„Synem  člověka",  jenž  přišel,  aby  spasil  člověčenstvo  veškeré  a  stanovil 
nový  zákoQ  světový,  těsných  národnostních  hranic  víry  starožidovské 
nedbající.  A  pokud  rozchází  se  názor  věřícího  křesťana  s  názorem  ne- 
věřícího historika,  mají  sice  oba  stejné  právo  na  výraz  umělecký,  ale 
nesluší  se  je  stotožiiovati,  ba  možno  říci,  že  realismus,  jenž  patrně  tíhne 
k  názoru  poslednímu,  sám  svou  zásadu  uváděl  by  ad  absurdum,  kdyby 
úkol  umění  specificky  náboženského  řešiti  chtěl  s  bezohlednou  důsledností: 
zobrazil  by  osobnost  zcela  jinou,  než  bylo  'mu  uloženo,  na  místo  Boha- 
člověka  postavil  by  všedního  smrtelníka,  třeba  jinak  historicky  sebe  důle- 
žitějšího. Stačí  zajisté  připomenouti  si,  jak  nad  míru  choulostivé  jest 
na  př.  již  pouhé  naznačení  semitského  původu  Kristova;  zde  realismus 
dochází  opravdu  k  hranicím  uepřekročitelným,  a  hranice  ty  předpisuje 
mu  idea  náboženská.** 


*  Že  zde  nejde  o  pouhou  i)řirozenost  a  správnost  obrazu  nebo  o  některé  pod- 
řízené detaily  realistické,  nýbrž  o  svrchovanou  pravděpodobnost  uměleckélio  díla 
jakožto  celku  a  zároveň  i  veškerých  jeho  premiss,  o  dojem  plné  neztenčené  konkrét- 
nosti zjevu  jeho,  víine.  Zde  dodávám  pouze,  že  ideálnost  celku  někdy  reální  části 
jakožto  působivé  protivy  přímo  si  žádá.  Každý  zná  kontrast  mezi  Kristem  a  fari- 
zejem na  Tizianově  proslulém  obrazil,  nebo  mezi  Tetrem  a  mrzákem,  jejž  uzdra- 
vuje, na  Raffaelově  koberci. 

**  O  Verešěag lnových  obrazech  ze  života  Kristova  vznikly  tuhé  spory; 
sám  arcibiskup  vídeňský  proti  nim  so  ozval.  Je  poehopitelno,  že  církev  chce  zakla- 
datele svého  viděti  zobrazenélio  výliradně  se  stanoviska  přísného  názoru  církevního, 
atak   ovšem  nezobrazil   ho   Vereščagin,   jeho   Ježíš    je  spíše  Ježíšem  S trans- 


že  jsou  jisté  obory:  núboženslví,  legenda,  báje,  allegorie  atd., 
v  nichž  plué  právo  k  rozhodnému  a  důj^lediiéniu  i)rovádéi)í  zásad  svýcli 
má  toliko  idcalismus,  kdežto  realismus  dříve  nebo  později  naráží  na  př-o- 
kážky,  jež  nutí  ho  ku  všelikým  ústupkům,  komproniissům  a  nedůsledno- 
stem, plyne  tuším  z  úvah  našich  právě  tak,  jako  že  jeaom  přediiiéiy, 
o  nichž  umělec  poučiti  se  může  bezprostředním  názorem,  vlastní  zkuše- 
ností,   připouštějí    dokonalý    realismus    v    plném    jeho  rozsahu  a  dosahu. 

Tyto  meze,  jež  umění  realistickému  klade  vlastní  povaha  principu 
jeho,  uznal  nejlépe  a  také  bez  ostychu  přiznal  Courbet,  jenž  v  ma- 
lířství francouzském  realismu  klestil  dráhu.  Dle  mínění  jeho  „umělec 
nemá  ani  práva,  ani  prosti-edků,  aby  předváděl  nám  století,  jež  neviděl, 
jež  dle  života  nestudoval.  Postavy  ze  starého  věku,  jež  až  do  omrzení 
opětují  se  v  moderních  dílech,  jsou  bezcenné.  Caesar,  Ježíš,  Karel  Ve- 
liký, i  sám  Napoleon  I.  ztrácejí  se  v  temnu  báje.  Jediné  dějiny,  jež 
zobraziti  lze,  jsou  dějiny  současné.  Fanatismus  pro  tradici  dohání  umělce 
k  tomu,  že,  zapomínajíce  na  vlastní  osobnost  svou,  na  přítomnost  i  bu- 
doucnost, beze  změny  opakují  staré  myšlenky,  staré  formy."**  To  je 
zřetelné,  a  se  stanoviska  Courbetova  docela  správné.  C  o  u  r  b  e  t  uznává 
jen  realismus  nejrozhodnější  —  pro  ten  skutečně  není  látky  jiné,  nežli 
život  současný  a  příroda  umělce  obklopující.  Kdo  neuznává  jiného  způ- 
sobu tvoření  uměleckého  mimo  realistický,  inusí  dospěti  ke  koncům  těm 
a  zavrhovati  šmahem  všechny  obory  látek  uměleckých,  při  nichž  realis- 
mus nejkrajnější  nedosahuje  svého  účelu.  Chyba,  jíž  podobné  mínění  se 
dopouští,  nespočívá  v  přílišném  obmezování  realismu,  nýbrž  v  tom,  že 
libovolně  vylučuje  druhý,  ve  svém  kruhu  předmětů  stejně  oprávněný  slo- 
hový princip,  idcalismus.  Zajisté  byl  to  právě  živý  cit  pro  pravdu,  tedy 
vlastnost  realistovi  zvláště  slušící,  jenž  bránil  Courbetovi,  aby  schva- 
loval pokusy,  zobrazovati  realisticky  to,  co  umělec  sám  nepoznal,  ba  co 
snad  vůbec  nikdo  nikdy  poznati  ani  nemohl.  I  vidíme  zde  poučný  příklad 
zkušenosti,  že  theorii  umění  mnohem  více  poslouží,  kdo  novému  principu 
tlá  výraz  nejurčitější,  třeba  až  do  krajnosti  jednostranný,  než  ten,  kdo 
hned   s  počátku  ukládá  mu  kompromissy. 

Ke  kompromissům  mezi  idealismem  a  realismem  ostatně  bude  dosti 
místa  na  onom  dosti  širokém  území,  jež  rozprostírá  se  uprostřed  mezi 
přítomnou  skutečností,  pozorování  umělcovu  pnstu])nou,  a  říší  ideálů, 
bájí  a  myšlenek  abstraktních,  jimž  umělec  názorný  zjev  sám  teprve  pro- 
půjčuje. Je  to  obor  látek  historických,  jenž  arci  k  nerozeznání 
splývá  na  jedné  straně  s  bájí,  na  druhé  s  přítomností.  Courbet  na- 
prosto zavrhoval  i  umění  historické;  a  pokud  stál  na  stanovisku  vý- 
hradného realismu,  činil  to  právem.  Vžd3'C  tak  přesvědčivě,  jak  líčí 
a    zobrazuje    nám    umělec    přítomnost,    může    nám    předváděti    nanejvýš 


sovýin  nebo  Renanovýui.  Volnost  iiměleovu,  postaviti  se  i  na  toto  stanovisko, 
liájil  bych  se  vší  rozliodností ;  ale  nikdo  nedokáže  mi,  že  jsou  to  obrazy  náboženské 
v  pravém  slova  toho  smyslu  a  že  by  dokonce  umění  církevní  mělo  a  moido  se  bráti 
tímto  směrem.  Že  ostatně  realistické  pojímání  předmětů  náboženských,  i  pokud  chce 
býti  historicky  správné,  má  nemalé  obtíže,  uvidíme  ilined. 

**  Tak  vypravuje  o   Courbetovi    Tliéopliile    Sylvestre;    zde  podán  j; 
úryvek  ten  dle  Kosenbergovy  „Gesehichte  des  modernen  Kunst'   (1.  3-J-i). 
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minulost  uedávnou.  Bude  asi  jeu  málo  dč-l  básnických,  jež  mohla  by 
sáhnouti  dále  nazpět,  uež  učinil  to  To  1  sté  ho  román  „Vojna  a  mír", 
a  přece  zachovati  při  tom  svůj  nepopřený  ráz  realistický.  Dobu  ro- 
mánu toho  lze  ještě  studovati,  třeba  ue  ve  všem  z  vlastního  názoru.  Jak 
lidé  smýšleli,  cítili,  mluvili  a  jednali  —  a  to  jest  ovšem  věc  v  básni 
nejpřednější  — ,  mohl  spisovatel  r.  1828  narozený  do  jisté  značné  míry 
znáti  ze  zkušenosti.  V  mládí  svém  jen  asi  o  30 — 40  let  vzdálen  byl 
od  událostí  vylíčenýcli,  poznal  tudíž  zajisté  nejeduoho  současníka  jejich  ze 
styku  osobnílio ;  vždyť  každý  člověk  dospělý  zná  alespoň  jedno  starší 
pokolení,  ale  dosti  často  i  dvě  tak,  že  také  když  není  básníkem,  dovede 
se  vžíti  do  toho,  co  liýbalo  myslemi  a  srdci  jejich.  Příroda  od  začátku 
našeho  století  do  let  padesátých  sotva  se  valně  změnila,  a  kde  přece  se 
tak  stalo,  nebylo  nemožno,  konstatovati  to ;  pramenů  pak,  jimiž  histo- 
rické studium  dovršovalo  poznání  doby  válek  napoleonských,  zejména 
Tolstému  bylo  tolik  po  ruce,  jako  kdyby  běželo  o  minulost  několika- 
letou. A  přes  to  prese  všecko  průpravná  práce,  jakou  „Vojna  a  mír"  jakožto 
román  historický  vyžadovala  na  spisovateli,  byla  obrovská  —  ale  byla 
alespoň  možná.  Jak  docela  jinak  má  se  to  však  s  dobami  staršími,  jejichž 
názorům  jsme  se  již  odcizili,  jejichž  prameny  jsou  čím  dále  nazpět  tím 
spořejší  a  úryvkovitější,  v  nichž  snad  i  příroda  sama  namnoze  měla 
tvářnost  poněkud  jinou  než  dnes ! 

Více  méně  každé  umělecké  dílo  historické  musí  se  konstruovati 
pomocí  nejrůznějších  studií  odborných  a  pomocí  fantasie.  Toho,  co  po- 
stihnouti můžeme  vlastním  názorem,  je  poměrně  málo,  a  většinou  jsou 
to  jen  drobnosti  podřízenější.  Intimnější  život  duševní  nejméně  jest  nám 
přístupný ;  na  námitku  pak,  že  ze  soudobého  umění  jej  lze  poznati, 
sluší  odpověděti  poukázáním  k  hlavní  zásadě  realismu,  která  nepřipouští, 
aby  pravda  místo  z  přírody  čerpala  se  z  uměleckého  obrazu  jejího  — 
nehledě  ani  k  tomu,  že  pro  správnost  obrazu  toho  nemáme  ani  dosta- 
tečného měřítka.  A  kdykoliv  při  konstrukci  díla  vyskytují  se  mezery,  jež 
vyplniti  nelze  pomocí  dějin,  archeologie  atd.,  vypomáhá  hypothesa,  oby- 
čejně buď  na  předpokládané  analogii  s  přítomností  založená,  buď  z  vlád- 
noucí idey  odvozená.  Tím  vším  ocituje  se  však  umění  historické  na 
stanovisku  od  onoho  realismu,  jehož  na  umělci  žádají  látky  z  přítomnosti 
čerpané,  velice  vzdáleném.  Tvoření  poctivě  realistické  střídá  se  zde 
s  idealistickým,  ba  střídá  se  namnoze  i  s  pouhou  konvencionáluí  šablo- 
nou. O  míře  realismu  však,  již  předmět  historický  připouští,  rozhoduje 
v  každém  jednotlivém  případě  zvláštní  jeho  povaha,  hlavně  ovšem  míra 
naší  znalosti  doby.  Realismus  umění  historického  je  pouze 
poměrný,  relativní,  a  následkem  toho  časem  i  přežívá  se  a  stárne, 
kdežto  realismus  toho,  co  umělec  zobraziti  mohl  na  základě  vlastního 
názoru,  jest  věčně  svěží,  vždy  stejně  přesvědčivý.  Vzpomeňme  si  ještě 
jednou  na  podobizny,  genry,  krajiny,  zátiší,  jež  realisté  starší  studovali 
dle  přírody  a  jež  tu  míru  pravdivosti,  která  tenkráte  na  nich  shledána 
bývala,  podržely  po  dnes.  Avšak  s  obrazy  historickými  má  se  to  zcela 
jinak.  Benátský  malíř  Gentile  Bellini  zajisté  zakládal  si  nemálo  na 
tom  a  byl  také  proto  chválen,  že,  procestovav  sám  Orient,  dovedl  i  malbám 
svým  historickým  dodati  větší  pravdivosti,  větší  reálnosti.  Tak  na  obraze 
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představujícím  kázání  apoštola  Marka  v  Alexandrii,  nalézají  se  skutečné 
různé  cLarakteristické  detaily  orieatálské ;  ale  vedle  obelisků  spatřujeme 
tam  i  mubammedánské  minarety  a  turecké  kroje.  To,  co  mělo  celku  dodati 
větší  pravděpodobnosti  realistické,  a  v  očícb  současníků  B  ellini  o  vých 
zajisté  jí  také  do.Jávalo,  zvrblo  se  v  anachronismus,  dnes  každému  již 
na  první  pobled  patrný.  Malířství  šestnáctého  a  sedmnáctého  století  vůbec 
velmi  rádo  postavy  biblické  představovalo  jako  Turky.  My  arci  abstra- 
hujeme od  těchto  nedopatření,  a  jinakou  uměleckou  hodnotu  maleb  těch 
nepředpojatě  uznáváme;  ale  kdo  ručí  nám  za  to,  že  i  historické  obrazy 
moderní,  a  snad  dokonce  i  takové,  jejichž  důkladné  pravdivosti  se  dnes 
obdivujeme,  nebudou  míti  kdysi  v  budoucnosti  zapotřebí  podobné  shoví- 
vavé abstrakce?  Alma  Tadema  a  Siemiradski  zajisté  těžili  z  hi- 
storie a  archeologie,  co  jen  mohli;  aleje  tím  vyloučena  možnost,  že  pokroky 
těchto  věd  odhalí  časem  na  dílech  jejich  nesprávnosti  a  třeba  i  auachro- 
nismy?  Vždyť  není  to  skála,  na  niž  staví  se  historická  pravda  v  umění, 
ba  nezřídka  je  to  půda  dosti  sypká.  A  neděje  se  konečně  za  našich 
časů  i  to,  že  malíř,  jenž  zobraziti  chce  výjevy  biblické,  v  Palestině  stu- 
duje přírodu  i  lid,  a  pak  dnešní  krajinu  tamější  a  třeba  i  dnešní  kroje 
orientálské,  nanejvýš  poněkud,  a  to  snad  libovolně  pozměněné,  klade  do 
doby  Abrahamovy  nebo  Kristovy?  Nemá  vůči  všem  takovým  pokusům 
svatou  pravdu  Courbet?  Nechci  tím  nikterak  popírati,  že  i  v  tom  je 
potěšitelný  pokrok,  k  němuž  hnutí  realistické  přispělo,  když  malíř  navště- 
vuje dějiště  výjevů,  jež  nám  zobraziti  chce;  ale  při  tom  nepoměrně  více 
váží  zúrodnění  fantasie,  osvěžení  nálady,  jímž  autopsie  idealistovi  alespoň 
zrovna  tak  prospívá,  jako  realistovi,  nežli  všechny  nasbírané  detaily, 
z  nichž  snad  jediné  obrysy  hor  a  zvláštnosti  osvětlení  a  barev  od 
dob,  o  které  běží,  zůstaly  opravdu  netknuty.  A  především :  cestou  tou 
k  realismu,  jenž  jména  toho  plným  právem  zasluhuje,  koncem  konců  přece 
se  nedojde.  Budiž  mi  dovoleno  užiti  podobenství.  Pravdivost  díla  umě- 
leckého ve  smyslu  realistickém  znázorniti  si  můžeme  dvěma  přímkami 
konvergentními,  jichž  sečný  bod  však  —  místo  to  dokonalé  shody  obrazu 
s  předmětem  —  nalézá  se  v  nepřístupné  dáli ;  víme,  že  vlastně  k  bodu 
tomu  z  různých  příčin  nedostaneme  se  nikdy,  ale  bezpečné  také  víme, 
že  bod  ten  existuje,  že  k  němu  přímo  směřujeme  a  že  jenom  krátkost 
dráhy,  lidskému  umění  vyměřené,  činí  to  nemožným.  Pravda  však,  jíž 
dosáhnouti  lze  v  oboru  historickém,  spíše  podobá  se  asymptotě,  přímce 
to,  která  k  ramenům  hyperboly  sice  stále  se  blíží,  ale  nikdy  v  spo- 
lečném bodu  s  ní  setkati  se  nemůže.  Nechť  sebe  více  zdokonalují  se 
prostředky  umělecké  a  naše  vědomosti  dějezpytné:  minulost  je  mrtvá 
a  nikdo  nevzkřísí  ji  k  novému  životu,  aby  postaviti  ji  mohl  umělci  před  oči. 
V  umění  básnickém  nemá  se  věc  jinak,  nežli  ve  výtvarném;  s  tím 
arci  rozdílem,  že  realismus  básně  historické  obyčej jě  zápasí  s  nesná- 
zemi ještě  většími.  Jet  právě  ta  stránka  předmětu,  která  v  poesii  má 
důležitost  největší,  totiž  vniterný  život  lidský  a  zakládající  se  hlavn.3 
na  něm  duch  času,  mnohem  méně  přístupná  pozdnímu  potomstva,  než  ze- 
vnější apparát  archeologický,  jenž  výtvarníkovi  jest  hlavním  prostředkem  ku 
charakterisování  doby.  A  jelikož  historická  báseťí  zajisté  množstvím  a  roz- 
manitostí myšlenkového    materiálu  svého    vyniká    nad  téhož  druhu  malbu 
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nebo  sochu  a  tudíž  Iídí  více  podrobena  je  proměulivosti  našicli  vědomostí 
dojepisuýcb,  stáviá  se  ona  pomeniost  a  dočasnost,  ba  namnoze  přímo 
íiktivnost  její  pravdivosti'  historické  ovšem  dvojnásobně  citelnou.  Víme 
sice,  že  věcná  pravdivost  taková  ještě  není  realismem  a  že  při  osudech 
•;lidí  nehistorických,  t.  j.  osob  buď  vůbec  nejmenovaných  anebo  alespoň 
jménem  docela  libovolným  označených,  můžeme  ji  dokonce  i  pohřešovati: 
ale  tam,  kde  běží  o  osoby  a  děje  přiznané  historické,  nesmí  umělec 
l)ýti  v  rozporu  s  ní,  ač  cbce-li  právem  slouti  realistou.  Je  tudíž  velmi 
pochopitelná  snaha  studiem  usilovným  osvojiti  si  a  pak  i  využitkovati 
vědomosti  co  možná  nejbohatší  a  nejpodrobnější,  pochopitelno  však  je 
i  nebezpečí,  ocitnouti  se  při  tom  na  dráze  „professorského  románu"  ně- 
meckého ;  ani  ten,  kdo  příznivě  soudí  o  některých  nepopiratelných 
jiřednostech  Ebcrsových  nebo  Dahnových,  nemůže  směr  tento  sto- 
tožňovati  s  realismem,  ačkoliv  původem  svým  patrně  k  němu  poukazuje. 

Jiná  poněkud,  ale  stejně  důležitá  otázka  jest,  zda-li  to,  co  vypra- 
vuje nám  věda  historická,  naprosto  váže  umění  vůbec,  i  takové,  jež 
snad  realistickým  býti  ani  nechce.  U  nás  otázka  ta  přetřásána  byla  po 
prvním  provozování  Vrchlického  „Draliomíry " .  Historik,  prof.  K  a- 
lousek,  vytýkal  básníkovi,  že  nedržel  se  alespoň  v  nejhlavnějších  věcech 
toho,  co  novějším  bádáním  dějepisným  přišlo  na  jevo  o  Drahomíře  a  sv. 
Ludmile ;  básník  ve  své  odpovědi  zase  odvolával  se  k  volnosti,  již  umělci 
nesmíme  zkracovati,  žádáme-li  od  něho  díla  poetického,  ne  vědeckého. 
Čtouce  zajímavou  polemiku  tu  (na  jaře  1882  v  „Pokroku"),  nemůžeme  neu- 
znávati oprávněnost  stanoviska  obojího:  avšak  to  právě  nejlépe  charakteri- 
suje  choulostivé  postavení  básníkovo  naproti  látce  historické.  V  komposici 
díla  svého,  v  řešení  sporu  tragického  nemá  již  volné  ruce  ;  to,  v  čem 
právě  nejvíce  cítí  se  býti  tvůrcem,  velké  obrysy  celého  díla,  hotové  vnu- 
cuje mu  historie.  Avšak  zde  chci  poukázati  ještě  k  něčemu  jinému. 
Bylo  totiž  vytknuto  Vrchlickému  i  to,  že  přidržel  se  proti  pravdě 
historické  legendy,  učiniv  z  Drahomíry  pohanku;  na  to  básník  odpověděl, 
že  pohanství  tenkráte  na  dobro  přece  ještě  nebylo  potlačeno  a  že  tudíž 
licenci  podobnou  mohl  si  prý  dovoliti.  Já  však  řekl  bych  raději  přímo  : 
což  nemá  básník  právo  dramatisovati  ne  historii,  nýbrž  legendu  sv.  Lud- 
mily'?* Pro  umělce  zajisté  jedna  jako  druhá  je  předmětem  stejné  váhy, 
a  jakmile  byla  zvolena,  i  stejné  závaznosti.  — 

Tím  vším,  co  jsem  zde  řekl  o  umění  historickém,  nikterak  ne- 
hodlám je  zlehčovati;  máť  v  organismu  života  národního  veliký  význam 
—  ovšem  z  důvodů  jiných,  než  čistě  uměleckých.  Avšak  tolik  zdá  se 
mi  býti  jasno:  žádná  látka  tvořícímu  umělci  neklade  tolik  překážek, 
nežádá  na  něm  tak  rozsáhlých  studií  průpravných,  nevyzývá  kritiku  s  toli- 
kerých stran,  jako  látka  historická.  A  dokonalá  věrnost  obrazu  histori- 
ckého, ať  básnického  ať  výtvarného,  je  věcí  tak  nad  míru  nesnadnou,  ba 
z  valné  části  i  docela  nedostižnou,    že  na  místo  její  nezřídka  nastupuje 


*  Jednou  závažnou  věeí  arci  Vrchlický  od  legendy  (a  historie)  .se  uchýlil: 
způsobem  totiž  smrti  sv.  Ludmily. 
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pouhá  fikce,  která  s  tím,  co  na  uměleckém  podání  předmětů  vlastní 
zkušenosti  umělcově  přístupních  nazýváme  realismem,  vlastně  nedá  se 
ani   srovnati. 


Poslední  tyto  úvahy  tuším  dovedly  nás  konečně  na  staoovij^l^jyý 
s  něhož  snadné  můžeme  se  orientovati.  O  zásaduí  opráviiČLiosti  jak  TQíktf 
lismu,  tak  idealismu  jsme  se  přesvědčili.  Na  to  však,  aby  jediná  jittXM^M?  , 
všeobecná  stanovila  se  pro  veškeré  tvoření  umělecké,  formule  to,  která 
by  oba  tyto  směry  slučovala,  smiřovala  a  —  oslabovala,  nemohli  jsme 
niktďak  přistoupiti;  a  také  ponechati  volbu  slohového  principu  vý- 
hradně jen  libovůli  umělcově,  nezdálo  se  nám  býti  raduo.  Shledali  jsme 
za  to,  že  otázka,  zda-li  realismus  či  idealismus  vede  k  cíli,  řešena 
býti  musí  dle  zvláštních  podmínek  a  okolností  každého  jednotlivého 
úkolu  uměleckého,  a  ze  všech  činitelů,  kteří  zde  rozhodovati  mohou, 
nejdůležitějším  objevila  se  nám  vlastní  povaha  předmětu  zobrazeného. 
Skutečným  zjevům  přítomným  svědčí  především  pojetí  a  provedení  rea- 
listické, kdežto  náboženství  a  báje  k  plné  platnosti  docházejí  jen  cestou 
idealismu,  dějiny  pak,  tedy  svět  reální  sice,  ale  již  minulosti  náležející, 
jednak  realisticky  chtějí  býti  vylíčeny,  jednak  pravému  realismu  zase  se 
vzpírají,  a  tudíž  více  méně  jen  kombinacím  a  kompromissům  obou  prin- 
cipů jsou  přístupny.  K  tomu  pak  dodati  sluší,  že  není  tím  zneuznán 
význam  osobnosti  tvůrčí ;  nebol!  právě  dle  individuality  své  každý  umělec 
volívá  již  své  předměty,  a  pokud  v  tom  má  plnou  volnost,  vliv  předmětu 
na  způsob  jeho  podání  zajisté  nebude  pociťován  jako  nátlak  zevnější,    cizí. 

Názor  zde  vyložený  není  však  ničím  jiným,  než  užitím  oněch  zásad,  jež 
G.  Semper  v  klassickém  díle  svém  „Der  Stil"  provedl  v  oboru  stavi- 
telství a  uměleckého  průmyslu,  nebo  lépe  řečeno  převedením  jich  na  pole 
umění  obrazného.  Běží  zde  o  moderní  pojem  slohu  jakožto  účelné  a  harmo- 
nické ústroj uosti  díla  uměleckého,  vznikajícího  přispěním  četných  a  růz- 
ných činitelů,  jichž  podrobné  prozkoumání  a  ocenění  jest  ovšem  hlavním 
úkolem   theorie  umění. 

Rozhlížeti  se  dějinami  umění  na  dotvrzení  toho,  k  čemu  úvaha 
theoretická  nás  dovedla,  jest  mimo  úkol  této  rozpravy.  Sebe  zběžnější 
pohled  na  historický  rozvoj  kteréhokoliv  odvětví  uměleckého  přesvědčil 
by  nás,  že  ve  velkém  proudu  dějinném  realismus  střídá  se  s  idealismem, 
že  dle  převládajícího  právě  směru  i  jisté  obory  předmětů  mívají  pře- 
vahu a  naopak  zase  zevnějšími  okolnostmi  dané  úkoly  účinkují  vydatně 
na  směr  umění,  že  ustupuje-!i  během  časů  jeden  princip  druhému,  ne- 
bývá nadobro  a  beze  vší  stopy  potlačen,  že  zejména  idealismus  v  do- 
bách rozkvětu  svého  těží  ze  stálých  pokroků  realismu,  užívaje  dle  mož- 
nosti všech  tímto  vydobytých  prostředků  uměleckých  a  nabývaje  takto 
schopnosti,  odchylkami  od  skutečnosti  co  nejmenšími  vyjadřovati  své 
idoy  se  zřetelností  a  důrazností  co  největší.  — 
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Neměli  by  dbáti  snášenlivosti  i  bojovní  přívrženci  obou  směrů,  když 
ukázalo  se  nám,  že  směry  ty  samy  nikterak  se  uepotírají,  nýbrž  na- 
vzájem doplňují?  Mné  nesluší  napomínati,  ale  na  vzor  a  příklad  násle- 
dování hodný  smím  zajisté  poukázati;  je  to  sám  velký  realista  Dosto- 
jevský,  jenž  praví  v  „Denníku":  „.  .  .  idealismus  nikterak  není  věc, 
za  kterou  bychom  se  měli  styděti.  Idealista  i  realista,  jsou-li  jen 
čestní  a  velkodušuí,  mají  jednu  a  tutéž  podstatu  —  lásku  k  člově- 
čei^slvtr;  »  jeden  a  tentýž  předmět  —  člověka,  toliko  formy  zobrazo- 
vih**»'' předmětů  jsou  lozličné  ....  Idealismus  ve  skutečnosti  je  právě 
''i'H--ííťPatóí,  jako  realismus,  a  nikdy  nemůže  vymizeti  ze  světa," 

Ottlři 


Opravy.  Na  str.  10.  ř.  11.  místo  „válečné  obrazy  Verešěaginovy"  čti  „Vere- 
šěaginovy  obrazy  z  války  ruskotureeké".  —  Na  str.  14.  ř.  17.  místo  „samostatných" 
má  státi  „samotných". 
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